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In  idtT    S.L'  ••        11    der    tisle    \  t-rsuoh    zu    <  iiier 

«usÄiunu'i.; ii»  l>arst.  ihn--  aller  der  Ansclmuuiijr«"!»  ;:iMijiuhl 

wenlen.  welrlie  diu»  aufdrehende  Altertum,  und  in  enger  Verbindung 
damit  i\\i  t-nde  Mittelalter  der  ''U. 

I)er  Schu.< .  .^r.  .len.  mit  denen  die  .M ..  ^ in 

dieser  KiK)ohe  zu  kiimi>fen  hat,  ist  sich  der  Verfas!>er  in  vollstem 
M;tr<e  bewufst;  handelt  es  sich  doch  hier  um  eine  Kunst,  den*n 
I>eukmftler  uns  verloren  sind  nnd  nach  menschlichem  Krmeiisen 
Wühl  auch  verloren  bleiben  werden.  Nur  aus  dem  Widerhall, 
den  diese  Kunst  in  den  Herzen  der  Zeitgenossen  weckte,  ver- 
mM;:en  wir  uns  eine  Vorstellung  von  ihrem  jv  •- •  •;  Wesen  zu 
bilden;  wir  belinden  uns  hier  also  in  einer  a  I^ge.  wie 

der  alt  griechischen  Musik  gegenüber.  Aber  selbst  dieser  Abglanz 
der  wirklichen  Kunst  ist  für  die  Musikfor?  '  '  'mmer  noch 
wichtig   genug,   sofern   sie    eben    nur   das   Iv  .  iq    in   «ich 

lebendig  erhält,  dafs  sie  nicht  allein  ihr  eigenes  Haus  auszubauen, 
sondt-ru  auch  steii^^e  Fühlung  mit  der  allgemeinen  Geistes-  und 
Kulturgeschichte  zu  hallen  hat. 

(lerade  die  Geschichte  der  musikalischen  Ästhetik  aber  ist 
s,  der  die  Erfüllung  dieser  zweiten  Aufgabe  b<  "bliegt. 

Nichts   wäre   mehr   verfehlt,   als    von   ihr  die  liii u   einer 

-ystematbichen   modernen   Ästhetik   erwarten   zu   wollen.     Pafür 
iefert  uns  gerade  die  Periode,   welche  den  <•  id  der  vor- 

•  '  !i    l'ntersuchungen     bildet,    den    vul  n    liewei«. 

1    aber   ist  die  Ge&chichte  der  Musik  bisher  von 

der   Korschung   über  Gebühr  vemachläÄsigt    worden.     l)enn  sie 

•  •    ! :  Vt    allein   für    '  •     "isikfoi-scher.    son  '  - ; -h   für  den 

lii-    iiM-r  und  den  1  jen  von  grolsiei  k,eil.   l.*ehrt 


VI  Vorwort. 

sie  uns  doch  die  geistigen  Strömungen  kennen,  die  einer  Kunst- 
epoche ihr  bestimmtes,  charakteristisches  Gepräge  verleihen.  Es 
genügt  nicht,  die  Kunstwerke  selbst  zu  analysieren,  um  ein 
allseitiges  Bild  von  dem  künstlerischen  Leben  einer  bestimmten 
Periode  zu  gewinnen,  sondern  wir  müssen  auch  das  Publikum 
kennen  lernen,  für  das  jene  Künstler  schufen;  wir  müssen  zu 
ergründen  suchen,  welches  Empfinden  dieses  Publikum  dem 
Kunstwerk  entgegenbrachte  und  was  es  von  seinen  schaffenden 
Künstlern  erwartete. 

Die  Bezeichnung  „Mittelalter"  möchte  der  Verfasser  vom 
musikhistorischen  Standpunkt  aufgefalst  wissen,  d.  h.  als  die  Zeit 
des  einstimmigen,  unbegleiteten  Gesanges.  Und  auch  innerhalb 
dieses  Zeitabschnittes  soll  nicht  etwa  eine  Ästhetik  des  voll 
ausgebildeten  gregorianischen  Gesanges  gegeben  werden.  Den 
Gegenstand  des  vorliegenden  Werkes  bilden  vielmehr  in  erster 
Linie  Jene  frühesten  Zeiten  des  Werdens,  des  Überganges  vom 
Altertum  ins  Mittelalter,  .des  Kampfes  der  ersten  christlichen 
Kirche  um  ihr  neues  Musikideal. 

Wir  stehen  hier  vor  einer  Kunstepoche,  die  an  ungelösten 
Problemen  besonders  reich  ist.  Theologische,  philosophische  und 
rein  musikalische  Fragen  kreuzen  sich  fortwährend.  Völlige 
Klarstellung  aller  dieser  verwickelten  Verhältnisse  wird  vom 
Verfasser  billiger  weise  niemand  erwarten;  seine  Absicht  war 
vielmehr  nur,  die  Blicke  der  wissenschaftlichen  Welt  auf  dieses 
noch  ziemlich  brach  liegende  Gebiet  zu  lenken  und  den  sQcog  zu 
weiteren  Forschungen  zu  wecken. 

Halle  a.  S.,  im  September  1905. 

H.  Abert. 
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Es  pribt  in  der  Musik sreschichte  wohl  kaum  «-in  Gebirt.  u.is 
eine  solche  Anzahl  vctn  uno^elöslen  Problemen  aufweist  wie  die 
Periode  des  frühen  Mittelalters.  Die  Anfänge  der  christlichen 
Musik,  ihr  Verhältnis  zur  altfrriechischen  nebst  allen  daraus  ent- 
springenden Fragen  —  alles  dies  bildet  noch  heute  den  Uegen- 
sUnd  heilsen  Streites  unter  den  Forschern,  eines  Streites,  der 
einen  um  so  bedenklirheren  Charakter  trägt,  als  er  mehr  mit 
Hypothesen  als  mit  Beweisen  geführt  zu  werden  i>flegt.  Nirgends 
niaoht  es  sich  fühlbarer  als  gerade  hier,  dafs  die  Musikwissen- 
schaft nicht  gleich  den  übrigen  Disziplinen  auf  eine  Arbeiti»- 
leistung  von  mehreren  Jahrhunderten  zurückblicken  kann,  denn 
auch  heutzutage  muis  sie  sich  zunächst  noch  damit  begnügen, 
mit  dem  seit  Jahren  gerade  auf  jenem  Gebiete  aufgehäuften 
LeL-^eudenstoff  aufzuräumen,  ehe  sie  ihrer  eigentlichen  Aufirabe 
nälit-r  treten  kann,  lud  selbst  dann  wird  sie  sich  bei  unserer 
noch  keineswegs  an  allen  Punkten  gesicherten  Kenntnis  von  der 
mittelalterlichen  Musiktheorie  und  vor  allem  bei  dem  Mangel  an 
praktischen  Tondenkniälern  aus  jener  frühesten  Zeit  äulsei-ster 
Vorsicht  betleilsigen  müssen. 

Und  doch  vermöchte  die  Musikwissenschaft  gerade  auf  diesem 
<  iebiete  den  Beweis  zu  führen,  dals  sie  im  Kreise  der  Disziplinen, 
iie  sich  die  Krfoi-schung  des  menschlichen  Geistes-  und  Kultur- 
lebens zum  Ziele  gesetzt  haben,  ein  unentbehrliches  Glied  ist, 
\'on  dem  entscheidenden  Umschwung  im  Leben  der  Geister, 
den  das  Christentum  hervorrief,  konnte  die  Musik  allein  nicht 
unberührt  bleiben.  Sie  hatte  in  der  griechisch-römischen  Welt 
eine  herrschende  Stellung  eingenommen  und  erhielt  nunmehr  von 
der  neuen  Keligion  gleichfalls  einen  festen  Platz  im  (iuiiesKÜeuste 

Abcrt,  MiuilLAaaehauung  dei  MlltoUlUr*.  \ 


2  Einleitung. 

angewiesen.  Ja,  noch  weit  mehr:  die  Musik  wurde  der  Boden 
des  Geisteskampfes,  Der  Nachdruck,  den  die  frühesten  Kirchen- 
väter gerade  auf  die  Musikübung  legen,  der  Eifer,  mit  dem  sie 
die  weltliche  Musik  als  Blendwerk  des  Teufels  brandmarken  und 
dafür  den  Ernst  und  die  Eeinheit  der  christlichen  Tonkunst 
hervorheben,  zeigt  zur  Genüge,  welch  hochbedeutende  Eolle  die 
Tonkunst  in  jenen  denkwürdigen  Zeiten  des  Umschwungs  spielte. 
Von  den  bildenden  Künsten,  Malerei,  Plastik 'und  Architektur, 
verlautet  in  jenen  fi'ühesten  Schriften  nur  sehr  spärliche  Kunde, 
die  Musik  dagegen  taucht  immer  und  immer  wieder  auf,  und  der 
mit  allem  Eifer  geführte  Kampf  um  die  „wahre"  Tonkunst  wird 
für  den  aufmerksamen  Betrachter  geradezu  zum  Spiegelbild  des 
Widerstreits  der  mannigfachen  geistigen  und  kirchlichen  Strö- 
mungen jener  Tage.  Während  somit  die  antike  Musik  bereits  seit 
längerer  Zeit  in  eine  Epoche  äulserlichen  Virtuosentums  ein- 
getreten war  und  nur  noch  spärliche  eigene  Blüten  zeitigte,  er- 
wuchsen der  Tonkunst  aus  ihrer  Stellung  innerhalb  der  christlichen 
Kirche  neue  Aufgaben,  deren  Lösung  weit  über  das  musikalische 
Ideal  des  Altertums  hinausführen  sollte. 

Die  geschichtliche  Entwicklung  kennt  keine  Sprünge.  Auch 
von  der  altgriechischen  Musik  laufen  die  Fäden  hinüber  ins 
Mittelalter.  Insbesondere  die  Theorie  hält  mit  erstaunlicher 
Zähigkeit  an  dem  antiken  Erbe  fest,  selbst  noch  zu  einer  Zeit, 
da  die  praktische  Musik  bereits  längst  ihre  eigenen  Pfade 
wandelte.  Der  Konflikt  zwischen  Theorie  und  Praxis  war  schliels- 
lich  unvermeidlich,  er  endete  mit  der  endgültigen  Beseitigung  der 
antiken  Theoreme.  Aber  die  Anfänge  dieser  Entwicklung  sind 
noch  in  dichtes  Dunkel  gehüllt.  Die  überwiegende  Anzahl  der 
Forscher  hat  den  rückwärts  führenden  Weg  eingeschlagen  und 
aus  den  Erzeugnissen  späterer,  bekannter  Jahrhunderte  und  deren 
Vergieichung  mit  der  altgriechischen  Tonkunst  Rückschlüsse  auf 
die  Beschaffenheit  jener  frühmittelalterlichen  christlichen  Musik 
gezogen.  1)  Sie  gelangten  dabei  zu  dem  Endresultat,  dals  die 
christliche  Musik  im  Abendland  wie  im  Morgenland  unmittelbar 
aus  dem  altgriechischen  Tonsysteme  hervorgegangen  und  somit 
als  die  natürliche  Fortsetzung  der  antiken  Tonkunst  zu  betrachten 
sei.    Dieses  Resultat  fand  um  so  bereitwilligere  Zustimmung,  als 


*)  So  namentlich  in  letzter  Zeit  Gevaert  in  seiner  „Melopee  autique 
dans  le  chant  de  Feglise  latine",  Gand  1895. 


Alt4fri«<^HUchr  und  rhrUtlicbe  Tuukuntt.  S 

m  rieh  ohne  viele  Mühe  mit  den  traditionellen  Berichten  Ober 
die  Tiiti^'keit   rines  Amlnosiiis  un<l  (>'  «-n 

liefs.«)     Allfiii  die  Nju'hricht«-n  vnii  d<  i   ; .....^   ....    .    U'n 

dunh  Ainl-rosius  bezw.  (irfjror  stanuneii  aus  »rhaitnismÄfBiff 
sehr  spftter  Zeit.  Sie  ^hen  nftnilidi  nicht  iiber  MarchetliiA  von 
Pndiia  /nrück.')  Hei  den  frühen*n  und  nanientli-'  '  -  '  •  '•  '  ?en 
Schriftstellern  findet  sich  trotz  Fetis')  keinen  .i« 

Zeuprnis  dafür.  Die  Forschung  tut  daher  g'ut  daran,  sich  dieser 
stark  nach  willkürlicher  (h-  'V-  l;onstruktiun  '  '  l<-n 
Nadirichten  iiberhaupl  zu  eni-  i  und  sich  !•  -lie 

I  ntersuchunp  der  zeitßrenossischen  (Quellen  zu  beschrilnken,  Denk- 
iii;U«'r  praktischer  Musik,  die  uns  allein  einen  sicheren  Auf- 
schluls  über  die  Anfange  jener  christlichen  Tonkunst  zu  geben 
vermöchten,  besitzen  wir  aus  den  allerersten  .lahrhunderten  nicht. 
I>arin  liegt  eine  weitere  Mahnung  zur  Vorsicht.  Was  gewänne 
die  zukünftige  Foi-schung  für  ein  Bild  von  der  Musik  des  19. 
Jahrliundertiü .  wenn  ihr  diese  nur  aus  unseren  theoretischen 
Werken  bekannt  wäre?  Das  Verhältnis  ist  bei  der  frühmittel- 
alterlichen Musik  ein  ganz  ähnliches  wie  bei  der  altgriechi.schen. 
\'on  ihr  besitzen  wir  zwar  seit  neuerer  Zeit  eine  kleine  Anzahl 
praktischer  Denkmäler,  wir  besitzen  ferner  eine  ganze  Masse 
theontischer  Schriften.  Und  trotzdem  ist  es  bis  auf  den  heutigen 
Tag  )ioth  nicht  gelungen,  ein  klares  und  plastisches  Bild  von 
dem  Weilen  und  der  Technik  dieser  verschollenen  Kunst  zu  geben. 
Dagegen  ermöglicht  uns  ihre  in  ihrer  ganzen  Systematik  voll- 
ständig erhaltene  musikalische  Ästhetik  einen  Einblick  in  die 
An.schauungen ,  welche  die  führenden  Geister  des  griechischen 
Volkes  der  Tonkunst  entgegenbrachten,  in  die  Art  und  ^\'eise, 
wie  sie  sich  mit  deren  Grundfragen  auseinanderzu.setzen  pflegten. 
Und  eben  diese  Theorie  hat  dem  \\'andel  der  Zeiten  länger  und 


')  Die  legendeuhafte  Tradition  von  den  musikaiiäohen  Neuemngeu  (lic^er 
Manner,  die  auch  beute  noch  in  den  Augen  vieler  fundamentale  Geltung 
beisitzt,  bildet  eine  merkwardige  Parallele  zu  den  Berichten  der  Alten  von 
den  musikaliÄchen  xttruoraafi^  eine«  Terpauder,  Tbaleta«  u.  a.  Beide  gingen 
hervor  au«  dem  Ik-streben,  die  Gliederreihe  einer  langen  Entwicklung  an 
einen  berüLmteii  Nnuieii  anzuknüpfen.  Vgl.  au«  der  sp&tereu  Zeit  da«  Bei- 
spiel de«  Guido  vuu  An/Zu. 

*j  l'nd  auch  die^er  ueuut  keine  Nauieu,  sondern  spricht  nur  von  qtutlttor 
tnodi,  iropi  $ite  tvni  primitug  adinrcHti,  . . .  atd  propter  (uefHSum  et  dttceusum  . . . 
in  ah'o»  quatuor  flirigi  (Lucidar.  XI,  cap  2  init). 

*>  Biogr.  uuiver«.  I,  8ö. 
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erfolgreicher  standgelialten,  als  die  gesamte  technisclie  Seite  der 
antiken  Musik. 

Älinlichj  dem  Prinzip  nach  wenigstens,  verhält  es  sich  mit 
der  Musik  des  frühen  Mittelalters.  Auch  hier  fehlen  die  eigent- 
lichen Tondenkmäler,  während  die  theoretische  Seite  durch  eine 
grolse  Anzahl  von  Schriften  vertreten  ist.  Auch  hier  sehen  wir 
alsbald  in  den  frühesten  Zeiten  Ansätze  zu -einer  musikalischen 
Ästhetik  emporkeimen,  die  für  unsere  Kenntnis  der  damaligen 
Musikübung  um  so  grölsere  Bedeutung  besitzen,  als  sie  groCsen- 
teils  aus  der  Praxis  des  täglichen  Lebens  herausgewachsen  sind. 

Für  die  Beurteilung  der  gesamten  mittelalterlich-kirchlichen 
Musikästhetik  ist  von  entscheidender  Wichtigkeit  die  Tatsache, 
dafs  alle  die  Sätze,  die  sich  unmittelbar  aus  der  zeitgenösischen 
Praxis  heraus  ergaben,  nicht  von  musikalischen  Fachleuten, 
sondern  von  den  Männern  der  Kirche  aufgestellt  worden  sind. 
Wie  in  Griechenland  die  Philosophen  und  nicht  die  Musiker  die 
eigentliche  Kunstlehre  geschaffen  hatten,  so  wurden  für  das  Mittel- 
alter die  Kirchenväter  die  Begründer  der  musikalischen  Ästhetik. 
Sie  sind  die  einzigen,  die  in  steter  Berührung  mit  der  praktischen 
Musikübung  standen  und  deren  Bedürfnissen  ihre  Lehren  anpalsten, 
während  die  eigentliche  zünftige  Musiktheorie  noch  bis  tief  ins 
Mittelalter  hinein  den  unfruchtbaren  Ballast  der  antiken  Lehre 
mit  sich  herumschleppte.  Sie  sind  zugleich  die  einzigen,  die 
uns  Kunde  geben  von  dem  gewaltigen  Kampfe,  den  die  auf- 
blühende christliche  Tonkunst  mit  der  untergehenden  heidnischen 
zu  bestehen  hatte,  einem  Kampfe,  der  seine  Spuren  der  mittel- 
alterlichen Ästhetik  noch  auf  Jahrhunderte  hinaus  aufgeprägt 
hat.  Die  Fäden,  welche  die  Geschichte  der  Tonkunst  mit  der  all- 
gemeinen Kulturgeschichte  verknüpfen,  treten  in  ihren  Schriften 
mit  besonderer  Deutlichkeit  hervor,  und  mit  Staunen  erkennen 
wir,  wie  unter  allen  Künsten  gerade  die  Musik  dazu  berufen 
war,  die  Geisteskämpfe  jener  bewegten  Zeit  wiederzuspiegeln. 
Die  Wichtigkeit,  welche  die  Kirchenväter  gerade  musikalischen 
Fragen  beimessen,  beweist  zur  Genüge,  dals  die  Tonkunst  in 
der  ältesten  christlichen  Kirche  durchaus  keine  so  untergeordnete 
EoUe  spielte,  wie  viele  anzunehmen  geneigt  sind.  Der  Feuereifer, 
mit  dem  sie  die  Reinheit  der  christlichen  Tonkunst  vor  allen 
Einflüssen  weltlicher  Natur  zu  schützen  bestrebt  sind,  ist  der 
beste  Beleg  für  das  Interesse,  das  man  in  kirchlichen  Kreisen 
an  der  Musik  und  ihrer  Pflege  nahm. 
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So  llept   tleiin   der  UMiiittwt-rt  dieiter  Schrift <*n  darin,  d«fg 
ihriMi,  dii' sich  nülil  I       ' 

,  ^       :..  84.»ndt'rn  »tfl«  die  j ..  ..  .    ,...:... 

hivr  lifmeindeii  vor  Augen   iiHtten.    I>ie   m4fi.sieu   uuler  ihnen 
wann    im    VolllK^hilze   aller   ihn-r  /«-il  ren 

liiKhing  und   («unit  auch  mit  der  altgrie« :.....« ..  M..  ........   auf 

daj»  Inni^te  vertraut.  Sie  knüitfen  denn  auch  zumeij<t,  nament- 
lich  in   musiküsthetisi-hen  Fragen,  an  die   antike  Tradition   au. 

Allein    es    ist   kein   sozu.«Jagen    niechanisrhes   W,.:«  •  •  - •■    iier 

alten  I^ehren.  wie  bei  den  Theoretikern,  Kt>nd»*rn  « .  jes 

\ frarbeiten  und  Ausbauen  de«  gegebenen  Stoffes,  dem  da«  öe- 
slreluMi    zu   Uruiide    liefTt .   das   hier   Krworben«*   fQr    ''  •  ne 

niu>ikalische   Praxis   fnirhtbar  zu   machen.     F>   ist    •  -  'h, 

mit  welcher  Gründlichkeit  dirse  Männer  fast  ohne  Ausnahme  das 
Wt'sen  und  die  Wirkungen  der  Musik  und  ilr  he 

n.dcutung    l>ehaiidcln.      Für    die   lieschichte  iien 

Ästhetik  sind  ihre  S«hriften  darum  eine  (Quelle  allerersten  Ranges, 
denn  hier  ruhen  tatsächlich  die  (i'rundlajren  aller  der  Anschau- 
untren  über  Macht  und  Hedeutung  der  Tonkunst,  welchen  die 
Kirche  bis  tief  in  die  neuere  Zeit  hinein  gehuldigt  hat  und  zum 
grofsen  Teile  noch  huMii:t.  Wa.s  dies  bedeutet,  ermifst  man  leicht, 
wenn  man  erwägt,  dals  im  Mittelalter  lange  Jahrhunderte  hin- 
durch die  Musik  der  Kirche  überhaupt  die  einzige  anerkannte 
Art  von  Tonkunst  war.  Wer  es  daher  unternimmt,  über  die 
musikalische  Ä.«ithetik  des  Mittelalters  Fntersuchungen  anzustellen, 
der  mufs  unbedingt,  ehe  er  an  die  eigentlichen  Theoretiker  heran- 
tritt, zuerst  sich  aus  den  zahllosen,  in  den  Werken  der  Kirchen- 
>  '  '•  *  Her  zerstreuten  ästhetischen  Notizen  ein  klares  zusammen- 
1:  •>   Bild    konstruieren.      l>enn    hier   schöpft   er  aus   der 

lebendigen  Quelle  des  praktischen  I^bens,  während  er  dort  sich 
nur  allzuhäufig  durch  Schutt  und  Moder  der  Theorie  hindurch- 
aib.-iteu  mul's. 

Ks  ißt  eine  allgemein  anerkannte  Tatsache,  dafs  die  musi- 
kalische Theorie  der  Praxis  zumeist  in  sehr  bedeutender  zeitlicher 
Knifernung  zu  folgen  pflegt.  Dies  Verhältnis  mufs  sich  natürlich 
in  den  }*erioden  am  empfindlidisten  fühlbar  machen,  wo  die  Ton- 
kunst so  grundsätzliche  Wandlungen  durchzumachen  halte,  wie 
eben  in  der  frühchristlichen  FjK»che.  Hiei-  war  die  Theorie  niK'h 
lange  nicht  an  der  treuiu-ndcn  Kluft  angelangt,  als  die  praktische 
Musik   sie  bereits  längst   übereprungen   hatte.     l>azu  kam  noch 
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ein  weiteres  Moment:  die  alte  heidnische  Kirnst  verfügte  über 
ein  festeingewurzeltes  theoretisches  System,  das  der  jungen  christ- 
lichen noch  gänzlich  fehlte.  Man  fühlte  zunächst  auch  kein  Be- 
dürfnis darnach,  denn  jene  sozialen  Schichten,  aus  denen  sich  die 
ersten  Christengemeinden  rekrutierten,  waren  wohl  der  praktischen 
Musikübung,  nicht  aber  theoretischer  Spekulation  zugänglich.  Erst 
als  die  neue  Religion  auch  in  die  Kreise  der  Gebildeten  zu  dringen 
begann,  stellte  sich  das  Bedürfnis  ein,  auch  ihre  gottesdienstliche 
Musik  in  ein  theoretisches  System  zu  bringen,  und  man  tat  den 
verhängnisvollen  Schritt,  den  neuen  Wein  in  die  alten  Schläuche 
zu  gleisen  und  die  neue  Kunst,  so  gut  es  eben  gehen  wollte,  in 
den  Schraubstock  der  altgriechischen  Theorie  einzuspannen.  Das 
Übel  war  um  so  grölser,  als  bei  dem  rapiden  Verfall  der  antiken 
Musik  in  den  letzten  Zeiten  des  Altertums  auch  die  Theoretiker, 
die  sich  das  Mittelalter  zu  seinen  Hauptvorbildern  erkor,  Cassio- 
dor,  Boethius  und  Genossen,  sich  bereits  selbst  nicht  mehr  über 
das  Wesen  der  eigentlichen  griechischen  Musik  vollständig  im 
Klaren  waren  und  nicht  selten  groben  Milsverständnissen  und 
Irrtümern  anheimfielen.  Gerade  diese  Schriften  nahm  das  Mittel- 
alter gläubigen  Herzens  als  unerschütterliche  Grundlage  der 
musikalischen  Theorie  überhaupt  hin,  und  ihre  Verfasser,  nament- 
lich Boethius,  haben  mit  der  Zeit  geradezu  den  Rang  von 
Musikheiligen  erhalten.  Es  dauerte  geraume  Zeit,  bis  man  sich 
des  gewaltigen  Unterschiedes  zwischen  der  lebendigen  Kunst- 
übung und  diesen  alten  Theoremen  bewulst  ward,  und  so  fest  war 
die  antike  Tradition  eingewurzelt,  dals  man  sie  auch  dann 
noch  als  malsgebend  in  den  Vordergrund  stellte  und  die  ge- 
wagtesten und  erzwungensten  Ausdeutungen  zu  Hilfe  nahm,  nur 
um  die  geheiligte  alte  Tradition  mit  der  Praxis  in  Einklang  zu 
bringen.  Es  gibt  in  der  gesamten  Musikgeschichte  keinen  Zeit- 
abschnitt, in  dem  das  Milsverhältnis  zwischen  Theorie  und  Praxis 
einen  so  hemmenden  und  verderblichen  Einfluls  ausgeübt  hat, 
wie  gerade  im  Mittelalter,  dessen  Kunstlehren  die  antiken  Schatten 
wie  böse  Dämonen  auf  dem  Nacken  sitzen.  Das  Bild  der  mittel- 
alterlichen Musiktheorie  ist  darum  im  grolsen  und  ganzen  kein 
sehr  erfreuliches,  denn  hier  hat  der  moderne  Forscher  wie  nirgends 
sonst  das  niederdrückende  Bewufstsein,  von  der  eigentlichen 
musikalischen  Praxis  oft  meilenweit  entfernt  zu  sein  und  dafür  mit 
allerhand  unfruchtbaren  theoretischen  Spekulationen  abgespeist 
zu  werden. 
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Ks   ist   natürlirh  oliuf  writerrs  klar,   ilafs  uns   dii'  \\  tik«- 
diuser  Miiuuer,  so  wichtig:  .sie  auch,  alt»  die  haupliiadilifhj^teu  Vor- 
bilder der  luitlelallerlicheii  Mii>iktheurie.  für  die  Gei»chi(ht«  der 
uiusikalischen   Kuusilelire  sein  mögen,    über  die   1'.  In-it 

der  filterten  oliristlioheu  Tonkunst  nur  in  besfheidenei..  ......  -  Aut- 

schlufs  zu  p'ben  imstande  sind.  I)enn  ihre  KorschunKeu  be/,ieh»Mi 
sich  zum  profsen  Teil  auf  die  jrrundvei>chiedene  antike  Mu)»ik, 
wie  sie  denn  auch  aus  keinen  andt-rn  als  antiken  (Quellen  srhöpfeit 

l>ennoch  ist  auch  diese  antikisierende  liichtun»(  in  der 
Theorie  im  Laufe  des  Mittelaltei"s  nicht  voUstiindiger  Erstarrung 
anheimgefallen,  sondern  hat  sich  nach  vei-schiedenen  Kichtui  .  • : 
hin  als  e;ilwicklungsfahig  erwiesen.  Der  (irund  ilavon  i  . 
darin,  dafs  die  überwiegende  Mehrzahl  die.^^er  Theoretiker  selbst 
geistlichen  Standes  war  und  somit  trotz  ihrem  Respekte  vor  der 
Theorie  des  khussischen  Altertums  sich  der  Einwirkung  der  zeit- 
genössischen Musik  doch  nicht  ganz  zu  entziehen  vermochte. 
I)azu  kam.  dafs  die  musikalischen  Lehren  der  frühesten  Kirchen- 
väter, eines  Ambrosius,  Augustin  u.  A.  sehr  früh  kanonische 
lieltung  erlangten  und  für  die  Klöster,  die  Hauptstätte  der  musi- 
kalischen Bildung  im  Mittelalter,  mafsgebend  wurden.  Damit 
sickerte  denn  so  manches  Bächleiii  von  dem  lebendigen  Quell  zeit- 
genössischer Kunstübung  auch  in  den  Schutt  der  antiken  Tradition 
hinüber  und  rief  hier  ein  merkwürdig  schillerndes  Chaos  ins 
Leben,  das  der  wissenschaftlichen  Forschung  oft  genug  nicht 
geringe  Schwierigkeiten  bereitet.  Blieb  auch  für  die  Grundlagen, 
die  Lehre  vom  Tonsystem  und  seiner  Einteilung,  die  giiechische 
Theorie  als  maisgebend  bestehen,  so  gelangte  man  doch  daneben 
in  einigen  Zweigen,  zumal  in  der  Lehre  von  der  Melodiebilduug, 
bald  zu  neuen  lebenskräftigen  Theorien.  Auch  auf  dem  Gebiete 
der  Ästhetik  beginnt  sich  neben  vielem  tottjn  Gestrüpp  langsam 
aber  sicher  ein  neues  Leben  zu  regen,  man  beginnt  sich  der 
Eigenart  dieser  neuen  Kunst  bewuist  zu  werden  und  ihren 
ästhetischen  Grundlagen  nachzuspüren.  Hier  war  zugleich  das 
einzige  Gebiet,  worin  sich  das  antike  Erbe,  selbst  in  seiner  arg 
vergröberten  und  verzerrten  Gestalt,  noch  als  segensreich  erwies. 
Die  hohe  Lehre  von  der  gewaltigen  ethischen  Macht  der  Ton- 
kunst, die  die  grolVen  Philo.sophen  dem  griechisihen  Volke  ge- 
predigt hatten,  war  zwar  schon  in  der  römischen  Kaiserzeil  stark 
verwässert  und  namentlich  von  einem  Wust  allegorisierender  und 
mystischer  Theoreme  fast  ganz  überwuchert  worden.    Wiederum 


8  Einleitung. 

ist  es  das  Verdienst  der  Kirchenväter,  vor  allen  Aiigustins,  auf 
den  Kern  jener  Lehren  hingewiesen  zu  haben,  wenn  sie  auch 
freilich  in  den  Anschauungen  ihrer  Zeit  allzutief  befangen  waren, 
als  dals  ihnen  eine  vollständige  Ee^eneration  jener  Theorie  hätte 
gelingen  können. 

Auch  die  Theoretiker  befassen  sich  mit  Vorliebe  mit  ästhe- 
tischen Fragen.  Auch  sie  schlielsen  sich  durchaus  an  die  an- 
tike Tradition  an.  Allein  die  Quellen,  woraus  sie  schöpfen,  sind 
keineswegs  die  Schriften  der  alten  Philosophen  selbst,  sondern 
die  Arbeiten  ihrer  neupythagoreischen  und  neuplatonischen  Nach- 
folger auf  der  einen  und  jene  damals  so  beliebten,  einen  Extrakt 
des  gesamten  damaligen  Wissens  in  populärer  Form  darbietenden 
Handbücher  und  Enzyklopädien  auf  der  anderen  Seite.  Wohl 
ist  auf  diese  Weise  manch  goldnes  Wort  der  Alten  ins  Mittel- 
alter hinübergerettet  worden,  aber  im  wesentlichen  —  und  dies 
gilt  ganz  besonders  von  der  ästhetischen  Seite  —  lehnen  sich 
Männer  wie  Boethius,  Cassiodor  u.  A.  an  die  Gedankensphäre  der 
Neupythagoreer  an,  die  sich  ja  ebenfalls,  getreu  ihren  älteren 
Vorbildern,  mit  ganz  besonderer  Vorliebe  musikalischen  Unter- 
suchungen widmeten. 

Damit  aber  berühren  sich  die  mittelalterlichen  Theoretiker, 
welche  diese  Quellen  benützten,  wiederum  mit  den  Kirchenvätern, 
die,  je  mehr  das  Christentum  sich  auch  in  den  oberen  Gesell- 
schaftsschichten verbreitete,  um  so  engere  Fühlung  mit  den  letzten 
philosophischen  Systemen  des  Altertums,  dem  neupythagoreischen 
und  vor  allem  dem  neuplatonischen,  zu  gewinnen  suchten.  Galt 
es  doch  für  sie,  die  Heilswahrheiten  des  Christentums  auch  dem 
Verstände  als  allgemeingültige  Tatsachen  zu  erweisen  und  zu 
begründen.  Dals  das  damalige  Christentum  mit  dem  Neu- 
platonismus  die  engsten  Beziehungen  einging,  ist  ein  allseitig 
bekanntes  Faktum.  Uns  kann  es  hier  natürlich  nur  darauf  an- 
kommen festzustellen,  inwieweit  auch  die  musikalischen  Anschau- 
ungen des  Mittelalters  von  jenen  antiken  Lehren  in  Mitleidenschaft 
gezogen  worden  sind. 

Die  alte  Philosophie  hatte  hinsichtlich  der  Musik  so- 
wohl die  Inhaltsästhetik  als  die  Formalästhetik  gekannt  und 
beide  Eichtungen  vollständig  sj-stematisch  durchgebildet.  Die 
Formalästhetik,  die  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  von  den 
Sophisten  ausging  und  uns  nur  in  stark  vergröberter  Form  aus 
späteren  Autoren,  wie  Philodem  und  Sextus  Empiricus,  bekannt 
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ist,')  fand  zwar  b^i  (Ion  nnciiterncn  Hrimem  fnroftwn  Anklnnp'. 
tml  hImt  ai     '      '      '       ■'  "  '       "     ■  ' 

Für  tlif  fih 
des  CJotteMiienstes  zu  dienen   hatte  und  den   rein  aiitheti.Hchen 

^^      ■    •  iiufs   auf  das  SinMipit«*   Vfipoiite,   war  sie    \   "  uu- 

i: iir.    Sie  soheidrt   daher   von  v<"niherein  aus  l..       .   iie- 

traclituufT  aus.  Kiue  furnialistischc  Musikästhetik,  wie  nie  die 
Allen  gekannt  und  für  die  Neuzeit  Kant  beRjündet  hat.  fehlt 
dem  Mittelalter  vollständig. 

Andei-s  verhielt  es  sich  mit  der  inhalt*Ä.»ithetik  der  .Alten,  die 
in  der  I^ehiv  vom  „Kthos"*,  d.  h.  von  den  moralischen  Wirkungen 

der  Trtne  und  Hhyihmen,  ihren  (lipfelpunkt  erreichte.    ^' •  hielt 

Klemenle,  die  sich   mit    den  Anforderunjren  des  .Mi:  .  an 

die  Musik  vollstÄndig  deckten  und  von  den  mafsfrebenden  Mannern 
auch  ohne  weiteres  übernommen  wurden.  Aber  ehe  wir  die.sen 
selbst  näher  treten,  miis.*ien  wir  zuerst  die  (irundfrage  zu  be- 
antworten suchen:  welclien  Zweck  verfolgte  die  mittelalterliche 
Musikästhetik  überliauiit?  welche  Anschauungen  hatt»-n  j»Mie 
Männer,  welche  die  Pflege  der  .Musik  als  integrierenden  He^iauti- 
leil  des  Gottesdienstes  betrachteten,  von  ihrem  eigentlichen  Wesen, 
und  wa:»  erwarteten  sie  von  ihr? 

Hier  zeigt  sich  nun  alsbald  ein  ganz  gewaltiger  prinzi- 
pieller Unterschied  gegenüber  den  Voi-stellungen  und  Lehren  des 
Altertums  und  zwar  ein  Tutei-schied  zu  rngunsten  der  Musik. 
Im  Altertum  hatte  die  Tonkunst  alle  ihre  Schwesterkünste  in 
der  allgemeinen  Wertschätzung  weit  übertiügelt.  In  der  Blüte- 
zeit des  griechischen  Volkes  galt  sie  geradezu  als  ein  tirund- 
pfeiler  aller  staatlichen  und  ge.sellschaftlichen  Ordnung  und,  was 
noch  weit  wichtiger  ist.  sie  wurde  Staat  und  Ciesellschaft  gegen- 
über nicht  allein  als  dienende  Kunst  betrachtet,  sondern  sie  stand 
auch  als  freie  Kunst  in  luk'hstem  Ansehen.  Man  trieb  in 
Griechenland  Musik  nicht  allein  um  seinen  l'harakter  zu  >tahlen 
und  ein  sittlich  be.sserer*  Mensch  zu  werden,  sondern  ebensowohl 
um  ihrer  selbst,  um  des  ästhetischen  OJenusses  willen.-) 

in  st^'härfstem  Kontraste  dazu  steht  die  Musikästhetik  des 
Mittelalters.    Ihr  obei-ster  Grundsatz  lautet:    Die  Musik  darf 


')  Vgl.  Etho«  in  der  griechischen  Maiik".   Leipxi«, 

Breitkupf  AI. 

•)  Vgl.  .\ri*tutele«'  Lehre  Ton  der  «Ji«r)-»j-»/  Polit.  VIII,  5p.  133y,  b,  11  c.7. 
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niemals  Selbstzweck  sein,  sondern  sie  empfängt  ihren 
Wert  einzig-  und  allein  als  Dienerin  der  Kirche,  als  Yer- 
kündig-erin  der  Ehre  und  des  Wortes  Gottes,  Damit  stimmt  denn 
auch  vollständig  überein,  daXs  für  die -reine  Instrumentalmusik,  die 
während  der  letzten  Jahrhunderte  des  Altertums  unter  den  Händen 
der  Virtuosen  einen  solchen  Aufschwung  genommen  hatte,  in  der 
frühesten  christlichen  Tonkunst  kein  Raum  vorhanden  war. 

Aber  nicht  genug  damit,  dafs  man  der  Musik  als  selbst- 
ständiger Kunst  alle  Berechtigung  absprach,  auch  als  dienendes 
Glied  des  Kultus  spielte  sie  eine  überaus  bescheidene  Rolle.  Es 
geht  ein  strenger  asketischer  Zug  von  Anbeginn  an  durch  diese 
gesamte  Musikästhetik  hindurch:  man  kannte  die  Macht  der 
Tonkunst  über  die  Gemüter  sehr  wohl  und  wollte  darum  keines- 
wegs auf  sie  verzichten,  und  dennoch  suchte  man  gerade  ihre 
sinnliche  Seite  soviel  wie  möglich  in  den  Hintergrund  zu  drängen, 
ja  überhaupt  wegzuleugnen.  Nicht  wenigen  galt  die  Musik  gerade- 
zu als  ein  notwendiges  Übel,  als  ein  gewisser  Notbehelf,  um  die 
Schwachen  und  Lässigen  zur  Aufnahme  des  Wortes  Gottes  ge- 
fügiger zu  machen.  Ja,  in  einigen  Zeugnissen  wird  die  Not- 
wendigkeit der  Heranziehung  der  Musik  zum  Gottesdienst  aus 
Gründen  rein  praktischer  Natur  abgeleitet. 

Die  ausschlielsliche  Aufgabe  der  Tonkunst  im  frühchrist- 
lichen Gottesdienst  ist  aber  das  Kommentieren  des  Bibelworts. 
Es  handelt  sich  also  bei  all  diesen  Theorien  lediglich  um  Gesangs- 
musik und  zwar  um  eine  Gesangsmusik  zunächst  von  allerprimi- 
tivster  Art.  Das  auf  den  Rahmen  eines  Tetrachords  beschränkte 
Tonmaterial  der  ältesten  Psalmodie  bot  der  Musik  zur  Entfaltung 
ihrer  Wirkungen  nur  einen  sehr  geringen  Spielraum;  es  war  im 
Grunde  genommen  nur  eine  um  einige  Grade  nach  dem  Melodischen 
hin  gesteigerte  Deklamation,  allerdings  eine  Deklamation  von 
iener  ganz  eigenartigen,  faszinierenden  Wirkung.  Der  zu  Grunde 
liegende  Text  war  denn  auch  durchaus  die  Hauptsache.  Die 
Musik  dagegen  erkannte  man  nur  inso^^^eit  an,  als  sie  geeignet 
erschien,  seinen  Ideen-  und  Empfindungsgehalt  der  Gemeinde 
deutlich  zu  Gemüte  zu  führen. 

So  sehen  wir  denn  in  jenen  ältesten  Zeiten  die  Anschau- 
ungen merkwürdig  hin  und  her  schwanken.  Auf  der  einen  Seite 
geringschätzendes  Dulden  der  Tonkunst  im  Kultus,  auf  der  andern 
aber  die  stetig  im  Steigen  begriffene  Anerkennung  ihrer  Macht 
über  die  Gemüter.    Eine  eigentliche  musikalische  Ästhetik  konnte 
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»ich  nntuiciiiKirK  ervt   dAnii  i'ntwi<'kt*lii.  nl«  iiifdit;«  dett  imtiur 

•     '  I"     '    *  ;  .'HS    kon       ■      '.r    Klfiiieiile    die    dtr    -Mii-iK 

V  .j:  zum  >  ..iii|fi»'.     l  Uli  g«'n»de  liiei   1  - 

die  Musiketliik  des  AlttMtuius  eiueii  eru ünsi-lit«'!!  AnknüpftiugK- 
punkt  dar. 

Krvilich.  die  antike  Kthoslelirt»  in  ihrer  ungetrQliten  Keinheit 
zu  erkennen,  dax  war  nur  einzelneu  fülirenden  <iei)item,  vor  allen 
Au;ruslin.  beschirdtMi.     Kr  war  /u^rleioli  der  einzi^re.  d«M 
CJrundlatfen.  namliih  auf  die  Lehre  von  den  Wi.  i...  ii,.  , 
zwischen  nuisikalisoher  Hewegung  und  Seelen bev 
priflf.    Aiu>  ihr  leitete  er  denn  auch,  getreu  der  aiiiikt-ii   1  li< 
die    Fähigkeit    der   Musik    ab,    die    Her/en    der    Meiisthen    /.  n 
(inten  oder  zum  Schlechten  zu  lenken,    lud  wiederum  ganz  nach 
dem  Vorbild  der  Alten  zieht   auch  er  daraus  für  die  I*raxis  die 
Kunseciuenzen. 

Allein  von  hier  ab  gehen  antike  und  mittelalterliche  'J'heorie 
auseinander.  Die  antike  Kthoslehi-e  wird  zwar  vom  Mitlei- 
alter  in  der  Lehre  von  der  niunilitas  artis  ntusicut  beibehalten, 
aber  sie  wird  zugleich  in  christlichem  Sinne  umgedeutet.  l»ie 
Alten.  Piaton  und  Aristoteles  voran,  hatten  die  ethl^ichen  Wir- 
kungen der  Musik  den  Interessen  des  Staatswesens  dienstbar  zu 
machen  gesucht,  im  Millelalier  dagegen  trat  an  die  Stelle  des 
Staates  die  Kirche.  Und  zwar  wurde  hier  der  kirchliche  Beruf 
der  Tonkunst  mit  weit  nachdrücklicherer  Energie  und  Exklusi- 
vität betont  als  im  Altertum  der  politische.  Hei  den  Alten  hatte 
sie  aulser  ihrer  staatlichen  Stellung  auch  im  privaten  und  gesell- 
schaftlichen Leben  eine  ganz  hervorragende  Rolle  gespielt.  Dies 
fiel  im  Mittelalter  vollständig  weg:  eine  weltliche  Tonkunst  wurde 
neben  der  geistlichen  nicht  anerkannt.  Der  Cirund  dieser  hoi-h- 
wichligen,  die  gesamte  mitt4;lalterliche  Musikästhetik  beherrschenden 
Anschauung  liegt  aber  nicht  sowidil  in  der  ganz  allgemeinen 
Hinneigung  des  Mittelaltei-s  zur  Askese,  ziu*  Abkehr  von  d»'n 
Dingen  dieser  \\'elt,  sondern  er  entsprang  zunächst  den  i^rak- 
tb^chen  Verl    "  m  während  jener  ei-sten  .lalirliuntlfri»- 

der  Gegner^.  ^  o»?»  die  längst  in  rapidem  Verfalle  L', 

heidnische  Tonkunst.  Die  griechische  Musik  war  ihrem  hohen 
Berufe  längst  entfremdet;  wenn  sie  an  die  (»ftVntlichkeit  trat,  so 
geschah  es  durchaus   im  Dienste  entweder  eines  leeren,  äulser- 


')  Vgl.  »Lehre  tobj  Etbo»"  S.  48f. 
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liehen  Scliaugepränges  oder  gar  niedriger  Sinnenlust.  Es  war 
darum  kein  Wunder,  wenn  jene  Streiter  der  Kirche,  denen  der- 
artige Veranstaltungen  natürlich  vor  allem  andern  ein  Greuel 
waren,  zugleich  auch  der  damit  verbundenen  Musik  den  Krieg 
bis  aufs  Messer  ankündigten  uiid  dagegen  ihre  eigene  Musik  als 
das  einzig  wahre  Heilmittel  den  Gläubigen  ans  Herz  legten.  So 
ist  denn  ihre  Kunstlehre  von  Anbeginn  an  ein  Produkt  leiden- 
schaftlichster Polemik,  die  keine  Versöhnung  mit  der  Kunst  der 
Vergangenheit  kennt.  Wie  verschieden  ist  doch  dieses  Bild  von 
der  Entwicklungsgeschichte  der  griechischen  Kunstlehre!  Hier 
ein  friedlicher,  langsam  und  sicher  bis  zu  Aristoteles,  dem 
krönenden  Schlulssteine-,  fortschreitender  Aufbau,  dort  von  Anfang 
an  erbitterter  Kampf  und  Streit,  worin  die  sachliche  Erwägung 
nicht  selten  von  der  Stimme  der  Leidenschaft  übertönt  wird  und 
zelotische  Einseitigkeit  gar  häufig  das  Wort  behält. 

Die  natürliche  Folge  davon  war,  dals  die  „wahre",  d.  h.  die 
kirchliche,  Musik  auch  von  solchen  Kirchenvätern  vor  „Aus- 
wüchsen" ängstlich  geschützt  wurde,  die  der  Tonkunst  sympathisch 
gegenüberstanden  und  unter  andern  Verhältnissen  wohl  geneigt 
gewesen  wären,  ihr  zur  Entfaltung  ihrer  Wirkungen  einen 
breiteren  Spielraum  zu  vergönnen.  Allein  unter  diesen  Umständen 
lag  es  wie  ein  schwerer  Bann  auf  der  Musik  und  ihrer  Ent- 
wicklung. Wohl  ist  es  der  lebendigen  Kunst  nach  hartem  Kampfe 
gelungen,  diese  Fesseln  zu  sprengen,  allein  in  der  Theorie  erhielt 
jene  Anschauung  der  ältesten  Kirchenfürsten  von  der  natürlichen 
Gegnerschaft  zwischen  geistlicher  und  weltlicher  Musik  sehr  bald 
dogmatische  Geltung,  sie  pflanzte  sich  durch  das  gesamte  Mittel- 
alter hindurch  fort  und  entsandte  ihre  letzten  Nachwirkungen 
bis  in  die  allermodernste  Zeit  hinein. 

Natürlich  verschwanden  mit  dieser  Verkirchlichung  der 
antiken  Ethoslehre  aus  ihr  alle  Elemente,  die  sich  auf  die  Musik 
als  freie  Kunst  und  auf  den  „ästhetischen  Kunstgenuls"  im  mo- 
dernen Sinne  bezogen.  An  die  Stelle  der  mannigfaltigen  Er- 
scheinungsformen, in  denen  die  ethische  Macht  der  Musik  sich 
für  das  Altertum  geoffenbart  hatte,  tritt  nunmehr  im  Mittelalter 
eine  einzige,  die  ihren  Ursprung  aus  dem  mittelalterlichen  Geiste 
ganz  offenkundig  an  der  Stirne  trägt,  nämlich  die  Anschauung 
von  der  durch  die  Musik  zu  erzeugenden  compundio  cordis,  der 
reuigen  Zerknirschung  des  Sünders,  also  der  Seelenverfassung,  die 
dem  Menschen  allein  die  Erkenntnis  der  christlichen  Heilswahr- 


Die  antikf  Uhrv  im  MitifUU«r  \^ 

heiten   und   den  (ienuU  der  grittlicheu  (iuHdeumittel  ennög:lic)it. 
I>ie  l'tj^aimdunp  dieser   Lehre   «-rfol^'t,   s(»f<  r  '  '•       '     - 

liau|>t    \«i>ui'lit    wird,   durehaus   auf  der  (h  u 

Kthostiieorie;  inhaltlich  freilich  unterncheidet  »ie  hich  vun  dieüer 
el><  I  ■        '    li  wie  die  antike  Wellanschauunt:  von  der  de« 

Mit'  iil>l. 

Aber  auch  noch  nacii  einer  andern  Hichtung  iiin  fehen  wir 
die  mittelalterliche  Musikästhetik  eine  Anleihe  beim  Altertum 
machen.  Allerdiuirs  sind  «lies  Theorien,  die  in  ihren  ersten  An- 
sÄtzrn  /.war  ebenfalls  in  die  Hlütezeit  der  griechischen  Kuiisllehre 
zurückreichen,  aber  zu  wirklicher  Bedeutung  und  systematischer 
Ausbildung  erst  am  Knde  des  Altertums  gelangt  sind. 

Bereits  die  alten  Pythagurerr  waren  durch  ihre  Theorie 
von  der  Zahl  als  dem  l'rgrund  aller  Dinge  darauf  geführt  worden, 
über  die  Bedeutung  der  Zahlen  für  die  menschliche  S»'eh'  auf 
der  einen  und  für  die  Musik  auf  der  andern  Seite  eingt-hende 
Untei-suchungen  anzustellen.  Sie  waren  dabei  zu  dem  Besultat 
gelangt,  dais  sowohl  die  Bewegungen  der  Seele  als  auch  die  musi- 
kalischen Bewegungen  durchaus  von  der  Zahl  beherrscht  werden. 
I>ie  zahlenmaisige  Identität  dieser  beiden  Arten  der  Bewegung 
wurde  für  sie  der  Ausgangspunkt  ihrer  Ethoslehre. ')  Allein  sie 
waren  noch  weitergegangen.  Sie  .stellten  die  Herrschaft  der 
Zahl  und  damit  auch  der  musikalischen  Harmonie  nicht  allein 
für  die  irdischen  Verhältnisse,  sondern  für  das  gesamte  Weltall 
fest,  vor  allem  für  die  Bewegung  der  (lestirne,  und  gelangten  so 
zu  ihrer  bekannten  Theorie  von  der  Harmonie  der  Sphären. 

Die  Grundlagen  dieser  ganzen  Lehre  waren  ursprünglich 
rein  mathematischer  Natin-.  Allein  bereits  mit  der  Hereinziehung 
der  Musik  trat  ein  zweites,  symbolisierendes  Element  hinzu. 
Die  Harmonie  des  Weltalls  galt  ihnen  ohne  weiteres  als  die 
Oktave^),  denn  sie  waren  naiv  genug  zu  glauben,  dals  was  ihr 
t)hr  in  der  Oktave  höre,  dasselbe  .sei  wie  das,  was  ihr  Auge  bei 
der  Beobachtung  der  Gestirne  erblicke^).  Auf  «liese  Weise  eiit- 
stÄUd  die  poetische  Vorstellung  von  der  Siebenzahl  der  Planeten 
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>)  Vgl.  hiezu  und  rum  folgeudeü  „Lehre  vom  Ethos    ^  

•)  Vgl.   Ariutox.  Mu«.  H,  36:     nur    't:rnt/ü(idwv   t:    txnlovv    intftofiu^. 

Nicouj.  Harm.  lutr.  1.  IG:  ol  nu)Mtött:tui  .  .  .  n^tfiofUcr  //m-  xai.of^ytt^  rijV  6ia 

.i(:ou>>'  u.  öfter. 

*)  Vgl.  PUt.  R««p.  VU,  530  D. 


14  Einleitung. 

als  dem  goldenen  himmlisclien  Heptachord,  als  der  Lyra  der 
Musen.  0 

Diese  symbolisierende  Tendenz  der  pythagoreisclien  Musik- 
theorie erhielt  noch  weitere  Nahrung  durch  die  Neigung,  aus  den 
einzelnen  Zahlenverhältnissen  bestimmte  Begriffe,  wie  Gerechtig- 
keit, Vernunft,  Meinung,  Ehe  usw.  abzuleiten.  2)  Es  war  nicht 
mehr  als  natürlich,  dals  in  derartige  symbolisch -allegorische 
Tifteleien,  die  bereits  von  den  alten  Pythagoreern  mit  Vorliebe 
gepflegt  wurden,  auch  die  Tonverhältnisse  mit  hereingezogen 
wurden,  galten  sie  doch  als  der  vollkommenste  Ausdruck  der 
Zahlenverhältnisse  überhaupt. 

So  bildete  sich  denn  bereits  im  Altertum  eine  merkwürdige 
Art  von  musikalischer  Ästhetik  —  die  Bezeichnung  mag  mir  der 
Einfachheit  halber  gestattet  sein  —  heraus,  eine  Ästhetik,  die 
statt  klarer  und  wissenschaftlicher  Erforschung  der  inneren  Ge- 
setze der  Tonkunst  mit  allerhand  aulsermusikalischen  Elementen 
symbolischer,  mystischer  und  allegorischer  Natur  operierte.  Freilich, 
die  eigentliche  klassische  Musikästhetik  der  Griechen  hielt  sich 
von  dieser  Eichtung  fast  durchweg  fern,  um  so  üppiger  scliols 
sie  dagegen  um  das  Ende  des  Altertums  ins  Kraut,  und  dieser 
Umstand  wurde  die  Ursache,  warum  gerade  ihr  von  der  mittel- 
alterlichen Theorie  eine  so  grolse  und  verhängnisvolle  Rolle  zu- 
erteilt wurde.  Ihre  hauptsächlichste  Pflegestätte  erhielt  sie 
schlielslich  in  der  Lehre  der  Neupythagoreer  und  Neuplatoniker. 
Da  gerade  diese  Lehre  für  die  gesamten  musikalisch-ästhetischen 
Anschauungen  des  Mittelalters  grundlegende  Bedeutung  gewonnen 
hat,  so  werden  wir  sie  in  einem  besonderen  Abschnitt  näher  zu 
würdigen  haben. 

Aber  auch  die  rein  mathematischen  Errungenschaften  der 
Pythagoreer  und  ihrer  Nachfolger  wurden  von  der  mittel- 
alterlichen Musiktheorie  übernommen,  ja  sie  nehmen  bei  manchen 
Theoretikern  einen  ganz  unverhältnismälsig  grolsen  Raum  ein. 
Den  modernen  Betrachter  muten  diese  oft  endlosen  arithmetischen 
Auseinandersetzungen  so  fremd  an  wie  jene  symbolischen  Spie- 
lereien; allein  sie  haben  wenigstens  das  vor  jenen  voraus,  dals 
sie  sich  durchaus  auf  dem  Boden  rein  musikalischer  Verhält- 
nisse bewegen.    Der  Grund  ihrer  Bevorzugung  aber  liegt  darin, 


^)  Aristot.  bei  Porphyr.  Vit.  Pytliag.  41. 

2)  S.  Zeller,  Philosophie  der  Griechen  I,  1  (5.  Aufl.),  S.  390  if. 


llAtheiuatiiichr  uud  itrmboUtrh«  Teiideiu«li.  1^ 

ühTs  nmn  berfit*«  Hin  Aus^Kn<r  dt^  Altertums  damit  besonnen 
hatte,  (iif  Musik  mit  «Jeometrif,  Arithmetik  und  A>'  zum 

(^uadruYiuiu  /usHiiiinen  zu  spannen.  Ihidurdi  ^n.  v  .; .  wuü 
weiterhin  sehr  charakteristisch  für  die  peBamte  mittehilterliche 
Musiknuffassunpr  ist,  mit  ein«*m  Male  aus  dem  (iebiel  der  Kttnsle 
in  das  der  Wissenschaften.  Damit  pelanp-t»-  "  •vn  zwar,  rein 
ftuf.serlich  gendnunen,  in  der  offiziellen  \\  <  ung  zu   weit 

hrdieren  Ehren  als  die  übrigen  Künste,  ihr  eigenstes  Wesen  da- 
gegen pinp  ^  ''  '  r  rnterordnunu  unter  niatheniati  '  » -,. 
punkte  voii-  leer  au.s.  Wir  werden  .Milien,  wi- 
diese  Auffa-ssung  von  der  Musik  als  einer  Wissen.schaft  der  ganzen 
Entwickelun«:  während  des  Mittelalteis  wie  ein  K  n 
die  Fersen  gehangt  und  namentlich  der  Herausbilduii;;  _  •- 
liehen  Ästhetik  lange  Zeit  hindernd  im  Wege  gestanden  hat.  Denn 
eine  solche  war  ja  überhaupt  ei-st  nittglich.  wenn  ihr  an  Stelle 
der  unfruchtbaren  antiken  Theorien  die  Praxis  des  tÄglichen 
Thebens  zu  Grunde  gelegt  wurde. 

Aus  all  dem  bisher  (gesagten  geht  hervor,  dafs  es  um  die 
musikalische  Ä.sthetik  des  Mittelaltei-s,  weni  -  •  ••  •■•  '  n  be- 
ginn, sehr  trübe  bestellt  ist.  Von  einem  K'  ;eme, 
wie  es  das  Altertum  aufzuweisen  hatte,  kann  hier  gar  keine 
Rede  sein;  das  vevhinderte  schon  der  von  gänzlich  vei-schiedi-neii 
\'oraussetzungen  ausdrehende  und  deshalb  unüberbrückbare  (i^-gen- 
satz  zwischen  den  Männern  der  Praxis  und  denen  der  Theorie. 
Jene  haben  in  heifsem  Streite  mit  der  heidnischen  Tonkunst  den 
Grundstein  zu  einer  speziell  christlichen  Mnsikauffassung  gelegt 
und  dabei  von  der  antiken  Ethoslehre  alles  herübergerettet,  was 
für  ihre  Zwecke  brauchbar  war.  Ihre  Autorität  als  Kirchen- 
väter hat  ihren  Lehren  auf  Jahrhunderte  hinaus  dogmatische 
Geltung  verschafit.  selbst  in  den  Punkten,  deren  Bedeutung  im 
Wandel  der  Zeiten  allmählich  hinfällig  geworden  war.  wie  z.  H. 
dem  verhängnisvollen  Gegensatz  zwischen  Geistlich  und  ^\'eltlich 
in  der  Tonkunst. 

Die  aus  der  Praxis  hervorgegangene  Kunstlehre  die.ser 
Männer  trägt  einen  ausgesprochen  polemischen  und  asketischen 
Charakter. 

Eine  zweite  Reihe  ästhetischer  Betrachtungen  schliefst  sich 
unmittelbar  an   die  antike  Tradition  an.     Sie   ül  -  "  *  -i 

ohne  Weiteres   eine  Lehre,   die   aus  dem  Geiste  der   ,  ii 

Musik  heraus  geboren  war,  auch  auf  die  völlig  anders  geai*tete 
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christliche  und  benutzt  dabei  ol5endrein  noch  Quellen  wie  Cassiodor 
und  Boethius,  in  deren  Schriften  die  Vorstellungen  vom  eigent- 
lichen Wesen  der  altgriechischen  Tonkunst  bereits  nicht  uner- 
heblich getrübt  sind.  Die  hier  zu  Grunde  liegende  Lehre  ist 
wesentlich  neupythagoreischeh  und  neuplatonischen  Ursprungs; 
aus  ihr  stammen: 

1.  Die  Lehre  von  der  Musik  als  einer  Wissenschaft; 

2.  einige  vergröberte  Eeste  der  antiken  Ethostheorie; 

3.  die  rein  arithmetische  Behandlung  der  musikalischen 
Elemente ; 

4.  die  Ausdeutung  der  Musik  in  theologischem,  meta- 
physischem und  naturphilosophischem  Sinn;  die  Vorliebe 
für  Allegorie,  Symbolik  und  allerhand  Kabbalisterei. 

Diese  Lehre  war  der  eigentliche  Hemmschuh  für  die  Weiter- 
entwickelung der  musikalischen  Theorie  im  Mittelalter.  Einen 
gewaltigen  Aufwand  an  Scharfsinn  rief  der  immer  wieder  er- 
neute Versuch  hervor,  die  praktische  Musik  mit  den  Lehrsätzen 
der  antiken  Musik  in  Einklang  zu  bringen,  selbst  als  mit  dem 
Aufkommen  der  Mehrstimmigkeit  das  Band  zwischen  beiden  end- 
gültig zerrissen  war.  Eine  Ästhetik  aber  vollends,  die  diesen 
Namen  wirklich  verdient  hätte,  konnte  auf  diesem  Boden  überhaupt 
nicht  gedeihen.  Der  wirklich  triebkräftige  Teil  jener  Lehre, 
die  antike  Musikethik,  erstarrte  hier  sehr  bald  zu  einem  ganz 
allgemein  gehaltenem  farblosen  Phrasentume,  das  durch  stereotyp 
wiederkehrende  Anekdoten  und  Legenden  einen  wunderlichen 
Aufputz  erhielt.  Die  übrigen  Sätze  dieser  Lehre  aber,  die  sich 
aus  der  Anschauung  von  der  Musik  als  einer  Wissenschaft  er- 
gaben, und  von  denen  namentlich  die  Symbolik  aus  der  christ- 
lichen Mystik  neue  Nahrung  erhielt,  hatten  mit  der  Kunst  als 
solcher  nichts  zu  tun.  Sie  bildeten  keine  Ästhetik,  sondern  ge- 
wissermalsen  nur  das  Surrogat  einer  Ästhetik.  Trotzdem  spielen 
sie  gerade  bei  den  Grundfragen  der  mittelalterlichen  Theorie 
eine  so  gewichtige  Rolle,  dals  sich  die  Geschichte  der  mittel- 
alterlichen Ästhetik  ihrer  näheren  Untersuchung  nicht  entziehen 
kann.  Zumal  die  symbolisch  -  allegorische  Ausdeutung  der  musi- 
kalischen Elemente  nahm  einen  x4.ufschwung,  dessen  Nachwir- 
kungen sich  in  einzelnen  Anschauungen  bis  in  die  Zeiten  Bachs 
fortpflanzten. 


Au»üU<*  XU  ein«r  \jthrtik.  1^ 

K»  hat  <rfraume  ii^it  liindiirrli  g^i'dHUert,  büt  sich  uiiter 
Uieüeui  Wust  \vi«Mlt'r  dif  ei>i«'i»  Aiisat/««  <  in«'r  wirklich  küitöt- 
lerisi-heii  Ansrhauuut;:  inusikalisrhci  lnii«;i'  rejftiu.  /um  (ilücke 
gab  ei»  auch  unter  den  Theiiretikt'rn  m-ben  der  grofsen  Zahl  ein- 
geschworener (»räzisten  Manner.  weU*he  die  Kühlung  mit  der 
lebendijren  Kunstpraxis  ilner  Zeit  noch  nicht  verloren  hatten. 
I>urcli  alle  derartigen  Schriften  geht  ein  merkwürdiger  Zwiespalt. 
Auf  der  einen  Seite  wirkt  die  Macht  der  antiken  Tradition  uat'h, 
auf  der  anderen  ergeben  sich,  zumal  nach  dem  .\ufk<»mmen  der 
Tonarten  und  dem  Kindringen  kunzenlischer  Klemenie  in  die 
Kirchenmusik,  ästhetische  Beobachtungen  über  Melodiebildung, 
die  durchaus  der  zeitg.r       '    '        '  '  '      ^e 

Bewegung  setzt  mit  A     ■  i  na 

bei  Odo  zu  Untersuchungen  von  einer  Selbständigkeit  und  einem 
Feinsinn  des  künstlerischen  Urteils,  die  den  Beobachter  in  Kr- 
staunen  setzen.  Erst  von  hier  an  kann  man  von  einer  kunst- 
mäfsigen  Ästhetik  der  uns  bekannten  mittelalterlichen  Tonkunst, 
d.  h.  des  gregorianischen  liesangs  reden.  Was  es  freilich  mit 
der  Stellung  der  Musik  im  täglichen  Leben  des  ^"olkes  für  eine 
Bewandtnis  hatte,  darüber  ist  uus  keine  auch  nur  annähernde 
Vorstellung  möglich,  denn  die  weltliche  Tonkunst  jener  Periode 
ist  uns,  dank  der  ablehnenden  Haltung  der  Kirche,  vollständig 
YerK>ren.  Mag  auch  im  Wrlaufe  des  Mittelalters  so  manche  An- 
regung von  ihr  auf  die  offizielle  kirchliche  Kunst  ausgegangen 
sein  —  denn  die  (leistlichkeit  suchte  zu  Zeiten  in  ihrem  eigenen 
Interesse  engere  Fühlimg  mit  dem  Volke  — ,  die  weltliche  Ton- 
kunst als  solche  wurde  auch  von  den  Theoretikern  konse(iuent 
ignoriert,  und  vollends  die  ästhetischen  Lehren  wiu'den  durch- 
weg der  Praxis  der  kirchlichen  Kunst  entnommen. 

Immerhin  aber  machen  jene  Ansätze  zu  einer  wirklich  zeit- 
gemälsen  Ästhetik  dem  künstlerischen  Urteil  und  Geschmack 
jener  mittelalterlichen  Theoretiker  alle  Ehre  und  strafen  die  oft 
gehörte  Beliaujitung  Lügen,  als  habe  das  Mittelalter  überhaupt 
keine  Ästhetik  im  modernen  Sinne  gekannt.  Sie  sind  denn  auch 
nicht  ohne  Einwirkung  auf  die  Folgezeit  geblieben,  denn  auf 
ihrer  (irundlage  erhob  sich  in  der  Zukunft  das  stolze  Gebäude 
der  Ästhetik  des  gregorianischen  Gesangs,  ein  System,  worin 
sich  Theoiie  und   Praxis  in  solch  vollendeter  Weise  il<    '  '  ifs 

es  späteren  Zeiten  mit  Fug  und  Hecht  als  Vorbild  \  ,,  t-u 
werden   kann.     Konservative  und   fortschrittliche  Elemente  ver- 

Abcrt,  MutikAnaehftuttaf  da«  Mlttalalur«.  2 
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einigten  sich  hier  in  der  glücklichsten  Weise:  vom  Altertum 
übernahm  man,  was  von  seiner  Theorie  sich  unter  den  verän- 
derten Verhältnissen  allein  als  lebenskräftig  erwies,  nämlich  die 
Lehre  vom  Ethos.  Sie  wurde,  nach  dem  Vorbild  der  ersten 
Kirchenväter  in  christlich  -  kirchlichem  Sinne  umgedeutet,  zur 
Grundlage  der  gesamten  Ästhetik.  Allein  für  ihren  weiteren 
Ausbau  im  einzelnen  wurde  die  musikalische  Praxis  selbst  mafs- 
gebend.  Sie  erzeugte  aus  sich  eine  Theorie,  die  in  langsamem 
aber  sicherem  Fortschreiten  sich  mehr  und  mehr  von  der  antiken 
Tetrachorden-  und  Symphonienlehre  emanzipierte  und  ihre  eigenen 
Wege  einschlug. 

Freilich  war  diese  Emanzipation  das  Werk  von  nahezu 
einem  Jahrtausend.  In  den  ersten  Jahrhunderten  war  die  gräzi- 
sierende  Richtung  noch  durchaus  tonangebend.  Sie  beeinflulste 
sogar,  wie  wir  sehen  werden,  selbst  die  Lehre  der  Kirchenväter, 
so  sehr  sie  auch  gegen  die  heidnische  Tonkunst  selbst  eiferten. 
Das  Aufkommen  der  christlichen  Musik  bezeichnet  einen  der  ge- 
waltigsten Einschnitte  in  der  Musikgeschichte,  und  es  war  nicht 
mehr  als  selbstverständlich,  dals  auch  die  ästhetischen  Anschau- 
ungen in  entscheidender  Weise  davon  beeinflufst  wurden.  Es 
folgte  zunächst  eine  Periode  der  Gärung  und  des  Übergangs, 
innerhalb  deren  die  neue  Kunst  sich  ihre  Kunstlehre  unter  ge- 
waltigen Kämpfen  und  Irrungen  erst  schaffen  mulste.  Der  erste 
und  folgenschwerste  Irrtum  aber  war,  dals  man  in  der  Praxis 
zwar  alsbald  neue  Wege  einschlug,  in  der  Theorie  dagegen  sich 
noch  Jahrhunderte  lang  an  den  Strohhalm  der  antiken  Theorie 
anklammerte. 

Allein  gerade  derartige  Perioden  werdender  Neubildungen 
sind  es,  die  das  Interesse  der  wissenschaftlichen  Forschung  am 
stärksten  reizen.  Und  gerade  die  vorliegende  bietet  ein  doppeltes 
Interesse,  da  gerade  die  Musik  hier  innerhalb  der  gesamten 
geistigen  Umwälzung  eine  besonders  hervorragende  Rolle  spielt. 
Der  Kampf  um  das  neue  Musikideal  steht  dermalsen  im  Vorder- 
grunde der  allgemeinen  Geisteskämpfe  jener  bewegten  Zeiten, 
dals  jedes  allgemeine  Kulturbild,  das  an  ihm  achtungslos  vor- 
übergeht, eine  empfindliche  Lücke  aufweisen  muls. 
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Die  musikalische  Ästhetik  des  ausgehenden 

Altertums. 


Im  ersten  vorchristlichen  Jahrhundert  bahnt  sich  in  der 
g)'  '  ' 'Ml  Pliilos(>it]iie  eine  ^\'a^dlnnJf  an.  weUlie  auch  die  An- 
S(  i  11    über  das  Wesen  und  die  Aufjjrabe   der  Künste,  ins- 

besondere der  ^lusik.  von  Grund  aus  ver&ndern  sollte.  Es  ent- 
standen teils  prleichzeitifr.  teils  unmittelbar  na<h  einander  und 
unter  beständiger  ge^renseitiger  ^\'echsel\virkung  drei  Systeme, 
deren  Kunstlehre  auf  die  mittelalterliche  Musikästhetik  einen 
ganz  entscheidenden  Eintlufs  gewinnen  .sollte,  nämlich  die  neu- 
pythagorei.<che.  jüdisch-alexandrinische  und  neuplatoni-sche  Lehre. 
Die  Geburtsstätte  aller  drei  Systeme  ist  Alexandria,  die  Stadt, 
die  schon  durch  ihre  natürliche  Lage  zum  Sammelpunkt  helle- 
nistischer und  orientalischer  Elemente  bestimmt  war. 

Was  diese  drei  Schulen  von  allen  vorhergehenden  grund- 
sätzlich unterscheidet,  ist  ein  theologisierendes  Element,  das  nicht 
im  vernunftgemäfsen  Denken,  sondern  in  der  unmittelbaren  gött- 
lichen Offenbarung  den  \\'eg  zur  Erkenntnis  und  (ilückseligkeit 
erblickt.  Nicht  durch  wissenschaftliche  Spekulation,  sondern 
durch  Frömmigkeit  allein  vermag  der  Philo.<oph  in  den  Besitz 
des  wahren  \\  Lssens  zu  gelangen.  Die  Gottheit  selbst  ist  dem 
verstandesmäfsigen  Begreifen  überhaupt  entrückt,  sie  ist  losgelöst 
von  aller  Verbindung  mit  der  irdischen  A\'elt.  Will  daher  der 
Philosoph  trotzdem  zur  Anschauung  dieser  Gottheit  und  damit 
in  den  Besitz  des  wahren  Wissens  gelangen,  so  stehen  ihm  dazu 
drei  Wege  offen.     Nach   der    objektiven  Seite   hin   ii'  *'U 

die  mannigfaltigen,  zwischen  Gottheit  und  Welt  ein^ii.wvv.w  leu 
Mitlelwesen  die  Vermittlung,  nach  der  subjektiven  aber  erbchliefst 
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sich  ihm  die  verborgene  Gottheit  einmal  in  der  mystischen  Aus- 
deutung der  überlieferten  religiösen  und  philosophischen  Schriften, 
dann  aber  namentlich  in  den  zahlreichen  inneren  und  äulseren 
Keinigungsmitteln,  die  den  einzelnen  befähigen,  das  Übersinnliche 
zu  schauen  und  der  höchsten  Weisheit  teilhaftig  zu  werdenJ) 

Durch  diese  religiöse  Färbung  der  philosophischen  Grund- 
probleme bestimmen  sich  denn  auch  die  Anforderungen,  welche 
jene  Richtungen  an  die  Musik .  stellen,  ihre  gesamte  Auffassung 
von  dem  Wesen  dieser  Kunst.  Auch  sie  ist  dazu  berufen,  an 
ihrem  Teile  jene  höchste  Vereinigung  des  Menschen  mit  der  Gott- 
heit herbeizuführen.  Denn  einmal  ist  sie  befähigt,  die  Verbindung 
mit  jenen  göttlichen  Mittelwesen  herzustellen,  zweitens  aber  sind 
gerade  die  Tonverhältnisse  zu  symbolischer  Ausdeutung  ganz  be- 
sonders geeignet,  und  drittens  endlich  wohnt  speziell  der  Musik 
jene  schon  von  den  alten  Philosophen  anerkannte  kathartische 
Kraft  inne,  ([ie  sie  als  eines  der  vornehmsten  Eeinigungs- 
mittel  erscheinen  läfst.  Inkantation,  allegorisch  -  symbolische 
Ausdeutung  und  religiöse  Katharsis  —  das  waren  die  drei 
Gesichtspunkte,  unter  denen  jene  Lehren  die  Musik  betrachtet 
wissen  wollten. 

Eine  eingehende  Beschäftigung  mit  musikalischen  Dingen 
ist  uns  bei  den  meisten  Wortführern  dieser  Richtungen  aus- 
drücklich bezeugt.  Nicht  wenige  darunter  haben  sogar,  wie  wir 
sehen  werden,  vollständige  Abhandlungen  über  Musik  geschrieben. 
Fast  sämtliche  aber  kommen  in  ihren  Lehrschriften  immer  wieder 
auf  die  Musik  zurück.  Nur  müssen  wir  dabei  stets  im  Auge  be- 
halten, dals  sie  alle  an  dem  dem  Alexandrinismus  geläufigen 
Standpunkt  festhalten,  für  den  die  Musik  nicht  eine  Kunst  unter 
den  anderen  Künsten  bedeutet,  sondern  ein  Glied  der  encyklischen 
Wissenschaften,  neben  Geometrie,  Arithmetik  und  Astronomie. 
Die  Folgen  dieser  Einreihung  für  die  Weiterentwickelung  der 
musikalischen  Ästhetik,  nämlich  die  Zurückdrängung  der  rein 
künstlerischen  Seite  zu  Gunsten  der  mathematischen,  werden 
uns  im  Verlaufe  unserer  Darstellung  deutlich  zum  Bewulstsein 
kommen. 

Die  Anknüpfung  an  Pythagoras  und  seine  Schule  war  diesen 
theologisierenden  Philosophen  wie  von  selbst  gegeben,  denn  was 
man  von  dem  geschichtlichen  Pythagoras  wufste,  das  stimmte 


1)  Vgl.  dazu  Zeller  a.  a.  0.  V,  4.  Aufl.,  S.  82  ff. 
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vollstÄiidip  mit  jenen  Anforderungen  der  Neupytliniroreer  an  die 

Philosi>ithi»'  und  ihre  Vertreter  Uberein.  Für  hie  war  *'  ' 
Will  wtiii^ti  der  \vi>senM-|jaft Utile  I)enker,  als  drr 
gfiose  Keformattir.  der  W'uiuiertäter  und  Prophet,  der  jene«  Ideal 
der  niystiM-hen  Vereini^unfj:  mit  der  (»ottlM-it  in  s«'inem  langi^en 
Leben  wie  keiner  nach  ihm  in  die  Wirkl  ich  keil  überführt  hat. 
l>aruui  nannten  sie  sich  denn  auch  rvthagoreer  schlechthin, 
-ie  wähnten  unmittelbare  Schüler  des  alten  Weisen  /u  sein  und 
lebten  der  festen  (ber/eufjun^,  dafs  die  Lehre,  die  sie  verkün- 
leten.  zugleich  auch  die  seiniffe  gewesen  sei.  Ihm  legen  sie  mit 
\\»rliebe  ihre  eigenen  Dogmen  in  den  Mund,  sie  beschreiben  sein 
an  Wundertaten  und  -erscheinungen  so  überaus  reiches  Leben 
und  wurden  dadurch  die  eigentlichen  Schöpfer  jenes  Anekdoten- 
gewebes, das  der  Gestalt  des  Pythagoras  das  ganze  Mittelalter 
hindurch  anhaften  geblieben  ist. 

Dal's  die  Mu.'«ik  darum  in  der  neupythagoreischen  Schule 
eine  hohe  Stellung  einnehmen  würde,  war  bei  dem  ganzen  Ver- 
hältnis des  Pythagoras  selbst  zu  dieser  Kunst  von  vornherein 
L^anz  zweifellos.  Es  handelt  sich  für  uns  hier  nur  darum,  die 
Interschiede  zwischen  der  MiLsikauftassuug  der  älteren  und  der 
jüngeren  Pythagoreer  klarzulegen  und  damit  nachzuwei.*<en.  in 
wie  weit  diese  überhaupt  nach  dieser  Richtung  dem  Pythagoreis- 
mus  beigezählt  werden  dürfen. 

Der  Grundcharakter  der  altpythagoreisclien  Philosophie  war 
ein  arithmetischer;  aus  ihm  entwickelte  sie  unmittelbar  sowohl 
ihre  harmonische  als  auch  ihre  geometrische  Lehre.  Sie  ist 
somit  die  eigentliche  Begründerin  der  mathematischen  Behand- 
lung der  Musik  geworden,  aus  der  sich  die  später  übliche  Ein- 
reihung der  Tonkunst  unter  die  mathematischen  Wissenschaften 
wie  von  selbst  ergab. 

Dieser  rein  arithmetischen  Behandlung  der  Tonverhaltuisse 
sind  die  älteren  Pythagoreer  im  grofseu  und  ganzen  auch  treu 
L:eblieben.  Von  diesem  Standpunkte  aus  betrachteten  sie  die 
Intervalle,  die  Ti»narten  und  Geschlechter,  von  hier  aus  gelangten 
>ie  aber  auch  zu  ihrer  Lehre  von  der  Sphärenharnu»nie  und  von 
den  ethi.schen  Wirkungen  der  Musik. 

.lene  ergab  sich  aus  ihrer  Grundanschauung,  dafs  das  ganze 
Weltgebäude  Harmonie  sei,«)  diese  aber,  die  in  der  Anschauung 

■)  Aristot  Metapb.  I,  5. 
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von  der  Musik  als  Mittel  zur  ejtavÖQB-coöig  rcov  '^0-cöv  gipfelte,') 
basiert  auf  dem  Satze,  dals  die  Bewegungen  der  menschlichen 
Seele,  gleich  den  Bewegungen  der  Gestirne,  sich  nach  bestimmten 
musikalischen  Zahlenverhältnissen  vollziehen.^) 

Allein  neben  den  rein  mathematischen  Berechnungen  ging 
bereits  bei  den  älteren  Pythagoreern  noch  eine  zweite  Spekulation 
her:  die  über  die  symbolische  Bedeutung  der  Zahlen.  Da  für  sie 
das  Wesen  aller  Dinge  eben  aus  den  Zahlen  bestand,  so  spürten 
sie  bei  jedem  einzelnen  irgendwelche  Beziehung  zu  den  Zahlen- 
verhältnissen auf,  die  ihnen  dann  als  das  Wesen  des  Dings  selbst 
erschien.  So  gelangten  sie  nach  dem  Berichte  des  Aristoteles  3) 
dazu,  die  Einzahl  mit  der  Vernunft,  die  Zweizahl  mit  der  Meinung, 
die  Vierzahl  mit  der  Gerechtigkeit,  die  Fünfzahl  mit  der  Ehe, 
die  Siebenzahl  endlich  mit  der  entscheidenden  Zeit,  dem  yMigog, 
zu  identifizieren.  Die  Zehnzahl  vollends,  als  die  Grundlage  des 
ganzen  Systems,  wird  als  die  Allgewaltige,  alles  Vollbringende, 
als  Anfang  und  Führerin  des  göttlichen  und  himmlischen  wie 
des  irdischen  Lebens  gepriesen.^)  Dals  man  dabei  nicht  allein 
die  arithmetischen,  sondern  auch  die  harmonischen  Verhältnisse 
heranzog,  beweist  die  Analyse  der  Neunzahl,  bei  der  sich  ergab, 
dals  sie  alle  Zahlenverhältnisse  der  drei  vollkommenen  Konso- 
nanzen in  sich  enthielt. 5)  Dals  dabei  an  Stelle  wissenschaftlicher 
Erörterung  Willkür  und  Spielerei  tritt,  leuchtet  von  selbst  ein. 
Gerade  an  diese  Art  der  Zahlendeutung,  die  dem  Subjektivismus 
den  freiesten  Spielraum  gewährte,  haben  die  späteren  Pythagoreer 
angeknüpft. 

Aber  noch  ein  anderes  Moment  in  der  altpythagoreischen 
Musiklehre  war  es,  was  den  nach  übernatürlichen  Offenbarungen 
dürstenden  Sinn  der  Späteren  unwiderstehlich  anzog,  ein  Moment, 


')  Lehre  vom  Ethos  S.  5  f. 

2)  Alkmeon  hei  Aristoteles  De  aniin.  1,  2  p.  405  a  30:  (prjol  yuQ  (Alkmeon) 
avrt]V  (sc.  tj/v  'ipvxyv)  dO-ävarov  eivai  did  ro  eoixevai  zoTg  dd-avuroiq,  xovxo 
d'  vnaQX^iv  avztji  wq  uel  xivov/nivTjL.  airsio&ai  yaQ  xal  zd  &sla  navza 
avvsxdJQ  dei,  a£?.i'jvr]V,  rjXiov,  zovq  dozE^aq,  zov  ovQavbv  oXov).  Vgl.  auch 
Ptolem.  Harm.  III,  4  und  7. 

3)  Metaph.  I,  5;  XIII,  4  p.  1078  b  21;  vgl.  Zeller  a.  a.  0.  I^,  1,  S.  389  ff. 
*)  Philolaos  bei  Stob.  Ecl.  I,  8. 

s)  Eudem.  fgm.  83  b  (Spengel) ;  Porphyr,  in  Ptolem.  Harm.  287 :  fzi  ob 
rovq  z(äv  zqlwv  ax>fi(p(ovi(üv  Xöyovq  zov  zs  did  zeoaä^cov  (3  :  4)  xal  zov  6id 
Ttivze  (2  :  3)  xal  zov  öid  naowv  (2  :  4)  ozi  av/aßeßrjxsv  ev  UQcözoiq  vnÜQxeiv 
zolq  ivvsa'  ß'  yaQ  y    8'  yivszai  ivvea. 
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las  mit  dem  ivlipiösen  ChHr«ktt*r  jener  Hlten  Lehre  aufs  engute 
/asaninn'iihing:.  Wir  besiizru  ein»«  MeiiK**  ZeUKriiiRKe,  kiw  dfU»*ii 
Hut/  ihrtMii  zum  Teil  aiirkiloteiihafleu  Chaiaklcr  uiizweifflUafl 
hervorgeht,  dafs  Pythaguraj»  und  seine  Schul«-  der  MuKik  eine 
irini:  '  '  '  •*  !iri»'l»en.  die  sie  Ih  '  '•  "  ■  '■-  "•  ^-'i^en 
iU's  1  ii-ni  aui'l»  dt's  |»h\  zu 

!>('.v«Miigen.')  Aus  dieser  Ansriiauung  erwuchs  die  Vorschrift,  die 
der  Mri^trr  seinen  Jüngern  gab.  vor  und  naeh  th-ni  Schlaf«-  etwju» 
zu  musizieren,')  aber  auch  die  hier  zum  en»len  Male  in  d«-r 
griei'hischen  ^\'elt  auftretende  \'erwendung  der  Musik  zu  Heil- 
/\veok«*n.     I>«'n  eirund  di«*ser  Vorstellunir  von   der  H-  ler 

Töne  und  Hhythmen  haben  wir  aber  nicht  auf  rein  mt-. .am. 

Mindern  auf  prij'sterlich  -  musikalischem  Boden  zu  suclien.  Die 
jesamte  }l«*ilknnde  jener  ältesten  Zeit  war  überhaupt  mit  Heli- 
^non.  Zauberei  und  Musik  so  eng  vei-schmolzen,  dafs  wir  den 
medizinischen  (n-braucli  der  Musik  nur  als  einen  Zweig  des  reli- 
giösen betrachten  können.  Infolge  dieser  priesterlichen  Er- 
fahrungen hat  sich  zuei>t  die  Norstellung  von  der  reinigenden 
Kraft  der  Musik  herausgebildet,  der  Glaube,  dafs  durch  Stei- 
gerung der  krankhaften  Affekte  bis  zur  vehementen  Entladung 
der  normale  (leniülszustaud  wiederlierg«^.stelll  werden  könne. 

In  enger  \  erbindung  mit  die.sen  An-'^cliauungen  steht  die 
altpythagoreische  Verwendung  der  Musik  im  Dienste  der  Mantik, 
deren  sich  diese  Schule  ebenfalls  mit  grofsem  f^ifer  beflifs.') 
Der  Grundgedanke  war  derselbe  wie  dort:  man  legte  der  Musik 
dieselbe  reinigende  Kraft  bei,  die  den  Menschen  erst  zur  Auf- 
nahme der  göttlichen  OtTenbarung  geeignet  machte. 

Aus  dieser  kurzen  Charakteristik  der  altpythagoreischen 
Mu>ikästlietik  erhellt  ohnt-  weitere.s,  dafs  hier  bereits  alle  An- 
chauungen  im  Keime  gegeben  waren,  deren  die  neupythagoreische 
^chule  zu  ihrem  theologisierenden  Systeme  bedurfte.  Es  erhellt 
iber  auch  zugleich  noch  daraus,  dals  gerade  die  Musik  in  diesem 
Systeme  eine  ganz  besonders  hervorragende  Rolle  spielen  mufste. 
Da  nach   ihrer  Lehre   von   dem    rein   begrifflichen  Denken  eine 

»)  Strabo  1, 2, 3;  Plut.  I«.  et  Osir.  c.  80;  Porphyr.  Vit*  P.vth.  32:  Iaiirt)Ueh. 
Vit.  Pyth.  33.  04.  110  ff.  163.  19ö.  224;  Cic.  Tu«c.  r\',  2:  Seneca  De  ira  111,9; 
Vuintil.  luBtitut.  I.  lU,  32.  IX,  4,  12;  CeMorin.  Di.  nkV  12  u.  *. 

»)  lAmbl.  V.  P.  114. 

«)  Cic.  De  divin.  I,  3,  5;  II,  58,  119;  Umbl.  V.  P.  93.  106.  147.  163;  Piat 
PUcit.  V,  1,  3. 
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volle  Erkenntnis  der  Wahrheit  nicht  zu  erwarten  war,  so  schien 
gerade  diese  Kunst,  die  sich  nur  an  die  Gefühlsseite  wandte  und 
mit  rätselhafter  Gewalt  den  Geist  in  unabsehbare  Fernen  zog, 
vor  allem  dazu  berufen,  die  Verbindung  zwischen  der  irdischen 
und  der  übersinnlichen  Welt  anzubahnen.  Die  Musik  trat  damit 
in  den  Dienst  der  religiösen  Mystik  und  Askese,  und  alle  Theoreme 
der  älteren  Schule  wurden  in  diesem  Sinne  aus-  und  umgedeutet. 

Die  meisten  Schwierigkeiten  bot  diesen  Bestrebungen  die 
rein  mathematische  Seite,  also  gerade  der  Kernpunkt  der  alt- 
pythagoreischen Lehre  dar.  Die  genaue  Herausstellung  der  arith- 
metischen und  harmonischen  Verhältnisse  hatte  der  alten  Schule 
genügt.  Die  Zahlen  und  ihre  Elemente  lösten  für  sie  die  Frage 
nach  den  letzten  Gründen.  Damit  aber  konnten  sich  die  jüngeren 
nicht  zufrieden  geben.  Sie  führen  auch  die  Zahlen  auf  höhere 
Ursachen  zurück,  i)  sie  galten  ihnen  als  Symbole  für  die  höchsten 
Begriffe  und  Gründe,  die  mit  Worten  nicht  klar  darzustellen 
sind.  Damit  war  man  denn  wieder  bei  der  symbolisierenden 
Ausdeutung  der  Zahlen  angelangt.  Man  konnte  ihrer  unter 
keinen  Umständen  entraten,  wenn  man  eben,  wie  es  die  Grund- 
anschauung der  Neupythagoreer  erheischte,  im  gesamten  Zahlen- 
system eine  abstraktere  und  tiefere  Metaphysik  suchte.  Es  kam 
bald  soweit,  dafs,  was  die  alten  Pythagoreer  als  Hauptsache 
betrachtet  hatten,  das  rein  Mathematische,  von  den  neueren  voll- 
ständig bei  Seite  gesetzt  wurde.  -)  An  die  Stelle  der  reinen  i^rith- 
metik  traten  mehr  und  mehr  die  sog.  d-soXoyov(i£va  dgid-fi/jTixd, 
d.  h.  jene  Schriften,  welche  nicht  sowohl  die  arithmetischen,  als 
die  theologischen  und  metaphysischen  Eigenschaften  der  Zahlen 
behandelten.  Dals  die  Musiklehre  ebenfalls  sehr  stark  bei  diesen 
mystischen  Spekulationen  in  Mitleidenschaft  gezogen  wurde,  er- 
klärt sich  bei  dem  auch  von  den  Neupythagoreern  festgehaltenen 
Satz  von  der  engen  Verwandtschaft  zwischen  Harmonik  und 
Arithmetik  von  selbst. 

Den  altpythagoreischen  Satz,  dafs  alles  in  der  Welt  Har- 
monie sei,  hat  die  jüngere  Schule  ebenfalls  übernommen,  nur 
erblickte  sie  in  der  Harmonie  nicht  das  Wesen  der  Dinge  selbst, 
sondern  sie  führte   sie   auf   höhere  Ursachen  zurück.     Tugend, 

^)  Über  diese  Grundanscliauungen  der  Neupythagoreer  vgl.  Zeller  a.  a.  0. 

^)  Eine  direkte  Polemik  gegen  die  alte  Lehre  bei  Philostratus  Vit. 
ApoUon.  III,  30 :  ovrs  rj/xelg  dQi&/ii(5i  öovXevofxev  ovxe  d^id-iudg  tj/luv,  dl?.' 
dno  oo(piag  re  xal  dgezf^q  TtQOTi/nw/ue&a. 
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liejiiindlieit.  diu<  (iiit«,  .die  Gottheit  KMnboIicierte  »ich  ffir  *ie  in 

der  Hai  i  man  iTkaiiiil«'  dirM*  H.«  '  '  i  bei 
allen  V<:^  1  in  Natur  uml  L«-Immi  .m  »  •>  i>*l 
also  nicht  blofs  die  einzelnen  Tflne  in  ein  jf«T«*gvlteK  Verhältnü* 
lueinaiulrr  zu  l>riii^<Mi.  -^  "  rlinupt  alle«,  was  Natur  be- 
sitzt, hannoniM'h  zu>amii.  ^    .    ) 

Cianz  entsprechend  der  alt  pythagoreischen  Tradition  er- 
blickten   die    Ncupylliaporeer    dieselbe    musikaliM-h 

Onlnunjr.   wie  im  Makrokosuius.   auch   im   MikrokoM;,.. «i 

menschlichen  Natur.  Die  Seele  des  Menschen  ist  gleich  der  de« 
rnivei>ums  eine  sich  selbst  be\veß:ende  Zahl,  die  all»'  haiiii<»ni><hen 
Verhältnisse  in  sich  tn'ioft.M  Damit  trat  also  die  Harmonik  in 
die  enjrslen  HczieliUiigen  zur  Anthropologie. 

Die  alten  Pvthagoreer  hatten  endlich  aus  dieser  Gleich- 
anijjkeit   der  k'  '    ii   und   der   psychischen    ''  ing   ihre 

Lehre   von   der   •  >  ii    Macht    der   Musik    al ,  Auch 

hierin  foljrten  die  Neupythagoreer  ihrem  Voi^ang,  denn  da  ihnen 
die  Vvv\<  •   und  Heiligrkeit  des  Lebenswandels  hüher  stand 

als  die  ....  iiaftliche  Erkenntnis,  .^o  mulsten  sie  natürlich  ihr 
Hauptaugenmerk  der  Behandlung  ethischer  Fragen  zuwenden. 
Allein  hier  zeigt  sich  statt  einer  Bereicherung  und  Weiterbildung 
der  älteren  Kthoslehit  vielmehr  eine  Verallgemeinerung  und  Ver- 
riachung.  Wni*  wir  von  der  musikalischen  Kthik  der  Neu- 
pythagoreer wissen,  ist  ein  durchaus  farbloses  Gemisch  alt- 
pythagoreischer, platonischer  und  peripatetischer  Theoreme,  woran 

')  Piog.  La<?rt.  VIII,  33:  r»/'»'  r'  ä(Jiti)v  rftfioiiav  iltci  xai  Ti',y  lyinar 
xat  lo  oyabuv  iinav  xai  xov  itföv  6io  xal  xa&'  aftpioiiav  awfoiiivai  r<: 
ö).u.     ifiXiav  X    nvcti  fvafjftortov  laoTtiXa. 

')  So  Tollzieht  sich  i.  B.  das  Heranreifen  de»  Kindes  im  Mutterleibe 
durcbau«  nach  harmonischen  Verhältuisgen,  vgl.  Diog.  VIII,  24  ff.  Auch  diepe 
Theorie  wurde  vom  Mittelalter  übernommen.  Eiu  letxter  Nachhall  davi.n 
Eeigt  sich  in  d*-!)  altf^alu^i^is^heu  Echecs  amoureux,  vgl.  Koman.  Forschiiumii 
(Fr.  Jun;-  i.  XV,  3,  1!«^,  S.  908. 

*)  -  reer  Tanake«  bei  Ar.  Quint.  De  mus.  I,  3  {fticlv)  tftyor 

f'ivai  fiovantt]Q  oi'  rd  ipa»*'fii  ftörov  (iIq^  avviaxäi-ai  npoc  äk).tiXa,  akXtc 
:v<xrj^'  üaa  ifC'dty  tj^ti  avvayuv  xi  xal  arraffftvxxfiv. 

*)  Stob.  Ecl.  I,  7iH,  Theodoret.  i'ur.  gr.  affect.  V,  72,  b«.  aber  S*it. 
Math.  IV.  Of     Er  leit«  dal«  sich  die  Zahl   hier   in  den   drei   Ver- 

hältniixsen  der  Uktave.  v  !  <,»u«rt>*  fiiid^-f    den  Sati»  sl'    il««  in  ihr  die 

Idee   der  Seelt-    narh   dt-ui    ii 
weifs  der  I'i»eud<'-.\rint«eu8  1 1         , 
vgl.  Zeller  a.  a.  0.  III.  2*.  S.  135 ff. 
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nur  eines  charakteristisch  hervortritt,  nämlich  die  Vorliebe  für 
musikalische  Wundergeschichten  und  Legenden  aller  Art,  Auch 
nach  dieser  Eichtung  hin  wurde  somit  die  rein  wissenschaftliche 
Seite  der  älteren  Lehre  von  der  jüngeren  zu  Gunsten  des  Mysti- 
zismus und  der  Symbolik  in  den  Hintergrund  gerückt. 

Bei  dem  religiösen  Charakter  der  neupythagoreischen  Lehre 
ist  es  selbstverständlich,  dals  der  Musik  beim  Gottesdienst  ein 
hervorragender  Platz  eingeräumt  wurde.  Nur  müssen  wir  dabei 
stets  im  Auge  behalten,  dafs  eine  unmittelbare  Vermittlung 
zwischen  dem  Menschen  und  der  Gottheit,  eine  direkte  Einwirkung 
auf  diese  nach  der  neupythagoreischen  Anschauung  die  Aufgabe 
der  Musik  weder  sein  konnte  noch  durfte.  Denn  die  Gottheit 
ist  ein  rein  geistiges  Wesen,  wir  dürfen  uns  ihr  also  mit  nichts 
nahen,  das  aus  der  Sinnenwelt  stammt  und  schon  darum  den 
Stempel  des  Unreinen  an  sich  trägt,  wir  sollen  Gott  vielmehr 
mit  wortlosem  Gebet,  mit  dem  Geiste,  der  keiner  sinnlichen 
Werkzeuge  bedarf,  anbeten. ')  Daraus  ergibt  sich  denn  auch 
ohne  weiteres,  dals  der  Gottesdienst  nicht  um  der  Gottheit  willen 
da  ist,  denn  diese  bedarf  eines  solchen  nicht,  sondern  um  unseret- 
willen,  die  wir  durch  den  Gedanken  an  sie  auf  eine  höhere  Stufe 
der  Sittlichkeit  erhoben  werden  sollen.  2)  Es  ist  dies  ein  Ge- 
danke, der,  wie  wir  sehen  werden,  später  von  den  christlichen 
Kirchenschriftstellern  unter  besonderem  Hinweis  auf  die  gottes- 
dienstliche Musik  mit  grolsem  Nachdruck  aufgenommen  wurde. 

Kann  die  Musik  somit  als  sinnliche  Kunst  uns  auch  nicht 
in  direkten  Verkehr  mit  dem  höchsten  Wesen  bringen,  so  ist  sie 
doch  von  grolsem  Wert  einerseits  für  die  Verehrung  der  unserem 
sinnlichen  Leben  näher  stehenden  göttlichen  Mittel wesen,  der 
Dämonen,  und  vor  allem  zur  Herbeiführung  jenes  Zustandes  der 
Reinigung  und  Sühnung,  der  uns  allein  in  den  Stand  setzt,  der 
Offenbarungen  der  göttlichen  Gnade  teilhaftig  zu  werden.  Durch 
Reinigung  und  Sühnung  ging  der  Weg  zu  den  Dämonen,  die 
bereits  Nicomachus  in  Parallele  zu  den  jüdischen  Engeln  setzt,  3) 
von  hier  aus  aber  zur  Gottheit  selbst.  Diese  Dämonen  sind  die 
eigentlichen   von  Gott    bestellten   „Aufseher   der  Welt", 4)    die 


^)  Apollonius  von  Tyana  bei  Euseb.  Pr.  ev.  IV,  13. 
■')  Vgl.  Archytas  bei  Stob.  Florileg.  43, 130. 
3)  Theolog.  Arithm.  (ed.  Ast)  S.  43  f. 

*)  'Enomai  xwv  dr9-Qcaniv(ov  nennt  sie  der  Lokrer  Tiniaeus  De  an. 
mund.  p.  105. 
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VeiinittltM  d«  i  Weissa^fun«:.  «uf  die  Kich  all««  SühnegebrÄurh^ 
bexiriHMi. 

Ks  big««  iuiIm*,  (lit*  Stollunfi:  tltr  Musik  bei  diewu  Heiin(nii>K<'n 
(linkt    aiiß   der    Klhoslehre    abzuleiten,    allein   bei   nÄlierer   We- 

trachtuii^'  stellt  sich  doch  rin  li«  fi:rt'ifcnd«T  rnlers<*lii«*d  lieraua. 
l>ie  «thisolu*  Auf^Mbe  d»*r  Musik  halte,  wie  wir  gesehen  haben, 
eine  sittliche  Inibildung  der  Seele,  eine  positive  Vereiilung  zum 
Ziele  p'halil.  Jene  Lehre  von  der  nuisikalischen  x«:/>.t(»ü<,-  alu-r, 
die  hei  Pvthagoras  und  seiner  Schule  zu  einem  so  kunstvollen 
System  ausgebildet  worden  war.')  ging  nur  darauf  aus,  dir  S<*ele 
von  dem  betleckenden  Hosen,  das  sie  von  aulsen  her  bedroht«-,  zu 
bcfnien  und  so  den  Zuslan«!  herbeizuführen,  der  sie  allein  zur 
Aufnahme  der  göttlichen  Heilswahrheiten  geeignet  machte.  Im 
(Gegensatz  zu  der  positiven  alten  Kthostheorie  war  diese  tlieo- 
l.ii:isch-nnisikalische  Moral  wesentlich  negativer  Natur,  sie  trat 
.Uli »haus  in  den  I>ienst  der  Askese.  Auch  nach  dieser  Kichtung 
hin  werden  wir  spiiter  eine  prinzipielle  Verwandschafl  der  neu- 
!>  tli^L'-reischen  Musiklehre  mit  der  Lehre  der  Kirchenväter  von 
<lti  diu  (Ml  dii-  Mii>«ik  zu  cizeuirendm  compunctio  conlis  kennen 
lernen. 

I>er  welilUuhiige  Sinn,  der  aus  allen  diesen  letzten  philo- 
sophischen Systemen  der  Griechen  spricht,  hat  auch  ihre  Kunst- 
lehre, vor  allem  ihre  Musikästhetik  in  entscheidender  ^\'eise 
umgebildet.  Für  sie  kennt  die  Seele  nur  ein  Ziel,  üb§r  alles 
irdische  hinaus  dem  zuzustreben,  das  vor  der  Welt  war  und 
aulser  ihr  besteht.  Alles  künstlerische  Gestalten  aber  gehört 
der  Sinnenwelt  an,  bei  ihm  kann  sich  die  aufwärti^trebende  Seele 
nicht  verweilen,  es  kann  für  sie  nur  insofern  Wert  besitzen,  als 
es  ihi  eil  nach  der  über>iiiiilicheii  Welt  gerichteten  Klug  zu  fördern 
vermag.  Alle  Kunst,  die  für  sich  .selbst  etwai>  bedeuten  wilb 
fällt  für  diese  Auffassung  unter  den  Kegrifl"  der  Sinnenwelt,  von 
der  wir  uns  je  länger  je  mehr  loslösen  müssen.  Uaniit  ist  die 
Musik  von  der  freien  und  unabhängigen  Stellung,  die  sie  in  der 
Blütezeit  des  Hellenentums  eingenommen  hatte,  herabgedrückt  zu 
einer  Dienerin  jener  asketischen  Lehre,  die  das  wirklich  künst- 
lerische Geniefsen,  die  rein  ästhetische  Freude  an  dem  musika- 
lischen Ge.stalten  verinint.  Freilich  zu  dem  AWlthafs  so  mancher 
frühchristlichen  Sekten  hat  sich  das  (iriechentum  auch  in  dieser 

•)  S.  oben  S.  23,  Aniu.  1. 
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letzten  trüben  Zeit  nicht  bekehrt;  auch  jetzt  noch  schien  den 
Hellenen  das  Hälsliche  Gott  und  der  Natur  gleichermalsen  zu- 
wider zu  sein.  Aber  dem  künstlerischen  Schaffen  sowohl  wie 
dem  Genielsen  war  der  Boden  entzogen,  auf  dem  es  sich  allein 
frei  entfalten  konnte,  nämlich  die  Anerkennung  der  Musik  als 
einer  freien,  ihren  Zweck  in  sich  selbst  tragenden  Kunst.  Auch 
nach  dieser  Eichtung  hin  haben  die  letzten  Philosophen  des 
Altertums  den  Anschauungen  der  christlichen  Kirche  vorgearbeitet. 
Denn  mit  ihrer  Theorie  berührte  sich  aufs  engste  die  Vorstellung 
der  Kirchenväter  vom  Wesen  und  der  Aufgabe  der  „wahren" 
Kirchenmusik;  noch  in  weit  späterer  Zeit  sehen  wir,  sobald 
Eichtungen  aufkommen,  die  den  weltflüchtigen  Charakter  des 
Christentums  besonders  betonen,  Anschauungen  zur  Geltung  ge- 
langen, die  sich  im  Prinzip  mit  jener  antiken  Lehre  vollständig 
decken.  ^) 

Von  verschiedenen  Neupythagoreern  wird  ausdrücklich  be- 
zeugt, dafs  sie  sich  mit  musikalischen  Fragen  eingehender  be- 
schäftigt haben,  so  von  Panakes,  den  Aristides  Quintilianus 
zitiert,  2)  ferner  gehört  hierher  eine  ganze  Eeihe  von  Abhand- 
lungen, die  von  der  späteren  Tradition  dem  Archytas  zu- 
geschrieben wurden.  3)  Der  Mann  aber,  dessen  musikwissen- 
schaftliche Tätigkeit  uns  nicht  allein  aus  zahlreichen  Schriften 
und  Fragmenten  bekannt  ist,  sondern  auch  den  tiefgreifendsten 
Einflufs  auf  die  Musikästhetik  des  Mittelalters  ausgeübt  hat,  ist 
Nicomach  US  von  Gerasa,-*)  dessen  Lebenszeit  in  die  erste 
Hälfte  des  2,  nachchristlichen  Jahrhunderts  fällt.  •^) 

1)  So  bei  dem  Konflikt,  den  J.  S.  Bach  mit  dem  Pietismus  in  MtiUhausen 
zu  bestehen  hatte.    Vgl.  Spitta,  J.  S.  Bach  I,  1873,  S.  361  ff. 

')  I,  3. 

^)  Von  den  zahlreichen  unter  Archytas'  Namen  überlieferten  Schriften, 
von  denen  uns  nur  spärliche  Fragmente,  in  der  überwiegenden  Mehrzahl  nur 
die  Titel  erhalten  sind,  haben  sich  nur  die  Schriften  über  Harmonik  und  über 
die  Zehnzahl  als  unzweifelhaft  echt  herausgestellt.  Dagegen  ist  die  Echtheit 
der  Schrift  IJ^qI  avlwv  (Athen.  IV,  184  e),  an  der  noch  z.  B.  Riemann,  Hand- 
buch der  Musikgeschichte  (1904)  1,1,  S.  llf.  festhält,  zum  mindesten  stark 
bestritten.  Vgl.  Hartenstein,  De  Arch.  fragm.  philosoph.  (Leipzig  1833); 
Beckmann,  De  Pythagoreorum  reliquiis  (Berlin  1844)  S.  31  ff. 

*)  Das  stehende  Beiwort  dieses  zu  seiner  Zeit  hochberühmten  Gelehrten 
(Porphyrius  bei  Euseb.  Pr.  ev.  VI,  19,  8)  ist  o  rsQaarjvög,  vgl.  Phot.  Biblioth. 
cod.  187.  Erhalten  ist  von  ihm  ein  ccQ/xovixbv  tyx^iQiöiov  (herausgegeben 
von  Meursius  1562,  Meibom  in  den  Antiquae  musicae  auctores  Septem  1652 
und  C.  von  Jan    in    den  Musici  Scriptores  Graeci  1895.     Französisch   von 


Nioonucbua  ron  GfraM.  -" 

Aucli  Niroinaoliu*  bekennt  sich  mit  Stolz  alK  einen  Nacli- 
foljrer  lies  alt«'n  Pythafroras.  'I'  '  '  '  .il»er  ist  seine  rhil«»- 
sopliie,  ph'ich  der  sriner  (ü'>iiii  ii,   «'in  Kklektizisimu» 

aus  verschiedenen  Systemen.  Platonische,  aristotelische,  Ktoiwhe 
und  pytiiafroreische  Kleniente  gehen  n»  1  ler  her.     S|.rzirll 

in  seiner  KunstUhre  zei^^t  sich  ein«-  \  -  ,  .-  i.un^r  piatonisclH-r 
und  altpythaporeischer  Ideen,  wie  sie  dieser  ganzen  Schule  be- 
sonders eipentiinilirli  ist. 

An  IMattin  knüpft  Nicuniachus  mit  seiner  •Jrundanschanung 
an.  Auch  für  ihn  sind  allein  die  ewijren  und  keinem  Wechsel 
unterwt>rfenen  Formen  der  Dinge  etwas  \\irkli(hes.  die  Dinge 
selbst  dagegen .  die  in  bestiindigem  Flusse  begrift'en  sind,  gelten 
ihm  als  nichtwirklich. ')  Die  Dinge  sell).st  aber  teilt  NicomachiLs 
wiederum  in  zwei  Klassen,  in  solche,  die  an  und  für  sich  eine 
zusammenhängende,  unteilltare  Einheit  bildt-n  und  die  er  als 
fiiyit'hj  bezeichnet,  und  in  solche,  die  sich  in  einzelne  Teile  zer- 
legen la.ssen  und  :TXt)»t]  genannt  werden.  -)  Diese  Untei*scheidung 
der  Dinge  ergibt  nun  folgende  Einteilung  der  Wissenschaften: 

1.  Mit  den  Viellieiten  beschäftigeu  sich  Arithmetik  und 
Musik.     Die  Arithmetik   hat   es  mit   den  Vielheiten  an  und  für 

rb.  Ell».  Ruelle  1884).  In  zweiter  Linie  kommt  iu  Betracht  die  tlior.yuf/n 
diti'JfifiTixt}  (hcraus-jegebeu  von  Fr.  Ast,  Leipzig  1H17),  sowie  die.'l(</y/if/r/;f«r 
i^foloyotfifva,  von  denen  Pbotius  a.  a.  0.  einen  Aufzug  gibt.  Diese  i}fo- 
loyoifieva  waren  die  Hauptquelle  für  die  {^fo/.oyoiiutya  oQt&fUjTixü  de« 
lamblicbus  (s.  unten).  Ein  grüfseres  musikaliscbes  Werk  erwähnt  Nicomachus 
selbst  (Arithm.  n,  0;  Uarm.  ench.  p.  7,  25,  27  u.  ü.;  vgl.  Eutoc.  cummeut.  in 
Archimed.  de  sphaera  IL  4).  Auch  von  einer  Eioayiuyt]  ytujnfX{)ixt]  ist  die 
Rede  (Aritbm.  II,  44).  Der  Gesurnttitel  aller  dieser  :?chrifteu  scheint  2£ivu- 
ywyi)  Tiwi'  Jlv9uyo(Jtlujr  doyfiÜTwy  gewesen  zu  öeiu  (Syriau.  zu  Metaph. 
Schol.  in  Aristot.  891  a,  23),  deren  Einleitung  die  später  viel  benutzte  vita  de.s 
Pjthagoras  mit  den  bekannten  Anekdoten  bildete,  vgl.  Rhode,  Rhein.  Mus.  f. 
l'hilol.,  Neue  Folge  Bd.  20,  S.  503  flf.  Über  Nicomachus  überhaupt  vgl. 
Fabricius,  Bibliuth.  graeca  V,  (J29ff.:  C.  v.  Jan  a.  a.  0.  211  ff.,  der  200  ff.  auch 
eine  ganze  Reihe  von  Excerpten  aus  verschiedenen  Schriften  zusammenstellt. 
')  Apuleios  übersetzte  seine  Arithmetik,  Cassiodor.  Arithm.  U,  555. 

>)  Arithm.  iutrod.  c  2,  wo  I'lat.  Tim.  271)  citiert  winl.  Darnach  Boeth. 
last,  arithm.  I,  1. 

»)  Arithm.  iutrod.  c.  2:  rwr  xotiiy  vvTuty  ...fit  fur  toziv  i,ytuiityn 
xc.i  u).).tti.üiy_ovntya,  oiov  Zviov  6iyA{foy  xüofto^  xal  tit  o'fioia,  anf{t  »i(*i<u»- 
xal  Idiwi  xai.flxat  fifyii^tj,  ro  di  Öir/tfitjuiva  te  xal  (y  nai^aftion  xal  vtoy 
xaxu    atu(ftiav,   u   xiti.tlxm    n).r]bti,   oioy  rxotfiyt)   6F,fto^  X^(f^>  <'«*'f*'v  *"'  '" 
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sich  zu  tun,  9  sie  ist  zugleich  der  Urgrund,  aus  dem  alle  übrigen 
Wissenschaften  hervorgehen.^)  Das  Gebiet  der  Musik  dagegen 
umfalst  die  Beziehungen  der  jcXrid-i]  zueinander. 

2.  Die  unteilbaren  Einheiten  bilden  den  Stoff  der  Greometrie 
und  der  Astronomie ;  jene  beschäftigt  sich  mit  den  unbeweglichen, 
diese  mit  den  beweglichen  Dingen. 

Diese  Herleitung  des  Quadruviums,  das  auch  in  den  meta- 
physischen Spekulationen  der  Neupythagoreer  eine  grolse  EoUe 
spielt,^)  scheint  altpythagoreischen  Ursprungs  zu  sein,  denn  sie 
wird  bis  über  Archytas  zurückgeführt.*)  Erst  durch  Nicomachus' 
Vermittlung  aber  ist  sie,  wie  später  gezeigt  werden  wird,  Gemein- 
gut der  mittelalterlichen  Musikästhetik  geworden. 

In  Nicomachus  haben  die  beiden  schon  berührten,  für  das 
Mittelalter  so  überaus  wichtigen  musikwissenschaftlichen  Rich- 
tungen ihre  Wurzel,  nämlich  die  rein  arithmetische  und  die 
theologisch-metaphysische.  Die  arithmetische  geht  von  dem  Grund- 
satz aus,  dals  alles  Ungleiche  aus  dem  Gleichen  hervorgehe. 
Daraus   werden  die  aus  Boethius  zur  Genüge  bekannten  Ver- 

hältnisse  der  ägi&fiol  jioZXajiXäötoi,  ajitf/ogioi  l j,  sjccfagstg 

)  abgeleitet. ö) 

n    J  ^ 

Weit  mehr  aber  als  die  mathematischen  gelten  dem  Neu- 
pythagoreer die  theologischen  Beziehungen  der  Zahlen,  die  er  in 
seiner  arithmetischen  Theologie  behandelte.  Hier  wurden  die 
Zahlen  von  Eins  bis  Zehn  besprochen  und  ihre  tiefere  meta- 
physische Bedeutung  und  göttliche  Natur  verkündet. o)  Nicomachus 


^)  A.  a.  0.  c.  3:  8vo  hI-Q-oSol  öiaXt^y-'ovrai  imaii^nOiixaL,  dl  öievxQivi]- 
aovai  näv  rb  TieQi  xov  tcooov  axi^txa,  aQL&fxtjziX7j  fihv  xb  7t£Ql  xov  xaQ-^ 
havxö,  f^ovaixt]  öa  xb  tzsqI  xov  tiqoq  aXXo. 

2)  A.  a.  0.  c.  4. 

3)  Theolog.  arithm.  IV,  4,  p.  17,  5  Ast. 
*)  Comment.  in  Ptolem.  härm.  p.  236. 

=)  II,  1  —  5;  I,  17—23;  Boeth.  Ar.  inst.  I,  21-31. 

^)  Phot.  Biblioth.  cod.  187:  öiaXaixßävai  (Nicom.)  .  .  .  neQi  xdjv  anb 
fxoväöoQ  {^^XQi  ösxäöoQ  üQi&fzcvv  ovx  ojQTtsQ  iv  xqi  aQi&f^rjxiXTJi  avxov  xal 
TtQo  xavxTjq  sloaycuyiJL,  oaa  xolg  d^id-fiolq  (pvosi  TtQÖasaxt  xal  d-ecj^lag 
%X£xai  onovöaiaq  öis^icöv,  akXa  xa  nXsZaxa  6iavolaq  ov  xaS-aQSvovarjg 
ßXäßrjq  dvanXäofyiaxa ,  xal  ov/l  TiQoq  xi]v  xwv  n^ayfxdxwv  <ptotv  xovq 
XoyLOfxovq  i&vvovßtjq,  xa  6e  TCQctyiiaxa  UQoq  xaq  löiaq  (pavxaoiaq  /j.£t- 
a^eißeiv  (fiXovsixovoTjq  .  .  .  neQLxönxwv  ne^nc&slq  ä/uslßwv  öiaancüv  noxs 
iibv  xa  TCQÜyfxaxa  noxh  dt  xovq  (plXovq  aQid-^ohq  xal  xal  &£Ovq  xxX. 
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ging:  hierin  soweit,  da£ii  er  sie  geradezu  rIh  (^ißtter  und  (iöttinnen 
■'«*.<)     pH   es   nun  alwr  die  Zahl   ist.   wrlrht*  da«  ganz»- 
',  ,\iuni   beiienxhl,   so   werdtMi  dir  samllirhi-n  uer  Wisw-n- 

Hchaften   in  den  Hannkreis  dieser  Theoh)firie   mit  hereingezogen. 
Niemand,  so  sagt  Niromachus,  kann  die-- 
teilhaftig   werden,  der  nicht  in  der  'l'lu   ..^    ..^ .   .M..  ...   .....  .;ij 

Instrumentenspiel  zu  liaiu<e  ist.') 

\S'ir  sind  über  die  Art  und  Wüine  die.«ier  wunderlichen 
Forschungen,  trotzdem  un.s  die  Schiift  des  Nicomarhus  sell)ht  ver- 
loren ist,  dennoch  durch  den  Auszug  bei  Photius.  .sowie  durcl» 
die  dem  lamblichus  zugeschriebenen  arithmetischen  Theologumena, 
die   in   der  Haupt.sache   auf  Nicomachus  fufsen.  '       •   ; 

richtet,  um  zu  erkennen,  dai's  der  (Jera.sener  in  der  i 

Ausdeutung  der  Zahlen  seiner  Phantasie  im  weitesten  Umfang 
die  Zügel   schiefsen   lief.s.     Zu   einer  eingehenderen   H« '        "      ' 

aller  diei^er  J^i>ekulationeu   ist   hier  nicht  der  Ort,   sie  ;    ;i 

uns  hier  nur  soweit,  als  sie  die  musikalischen  VerhÄltnisse  be- 
handeln oder  doch  den  Späteren  und  dem  Mittelalter  Anlafs  zu 
einer  analogen  Behandlung  gegeben  haben. 

Die  Zahl  Eins,  der  Anfang  aller  Zahlen  und  aller  Dinge, 
gilt  dem  Nicomachus  nicht  allein  als  die  Gottheit  selbst,  sondern 
auch  als  die  Vernunft,  die  Form  aller  Formen,  die  Harmonie, 
das  Gute,  die  Glückseligkeit  u.  s.  w.,  sie  wird  Apollon,  Helios, 
Atlas  genannt;  sie  repräsentiert  dabei  aber  auch  zugleich  als 
der  Urgrund  aller  Dinge  die  Materie  und  führt  in  dieser  fjgen- 
schaft  die  Namen  Styx,  Tartaros  u.  dgl.^) 

Die  Zweizahl  stellt  einerseits  das  Prinzip  der  Ungleichheit 
und  damit  des  Gegensatzes  und  Wechsels  dar,  andererseits  aber 
auch  das  der  Gleichheit,  da  2  +  2  ^2x2  ist.  Aus  ihr  geht 
alle  Vielheit  und  Teilung  hervor,  sie  ist  somit  auch  die  Quelle 


')  Ibid.:   akX'   oft  i^tovi  tf  xttl  (tu-  roi,-  (tytUfiovi 

xal    loiiu   diAoi\;   avTot<;  diu  ftvrijf  tij»'  (  •uivtjr  tjeäoTov 

noaüttfta,    ov    tfvkäxxfi    tavttfV    dxi(Juioy    avatfi^jtuv    tiQ    lo    dfcüi- 
aitovi,  aXk    tu;  xai  H{toilnofity,  rtfAvwv,  avituv,  nattoitoi  xt{tai^u/y,  lu;.-, 
ot^rovc  ix  Tov  inl   nXtlotov  i^foii;  n(joaxvvtI,   rij»»  ftiv  li  «e/'/'»  V^^'V***' 
nodorr/ra.  i»-a  ittoi  r/<  diu  rttvttjy,  taitt/^  6    avxov  onoor^^<u*l■. 

*)  Ibid.:  6ii  ttüi  fiiiJioyti  ti]i  Uaifiuoiut  ravii^i  iu,-lul^irai  dtokaytat 
.  .  .  xul  ftiiv  xui  xoli  novaixoli  bttu(fi',futai  xal  6t]  xal  li^yäroii  ijrytyv- 
fiväaQai. 

•)  Phot.  a.  a.  0. :  Tbeol.  aritluu.  (A*t)  p.  8  ff. 
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alles  Ziisammenklangs  in  der  Musik  und  wird  als  solche  Harmonie 
genannt.')  Als  Gottheit  wird  sie  vornehmlich  mit  den  mütter- 
lichen Göttinnen  Demeter,  Isis  u.  A.  identifiziert,  unter  den  vier 
Kardinaltugenden  vertritt  sie  die  Tapferkeit. 

Von  grolser  Wichtigkeit  sind  die  Ausführungen  des  Nico- 
machus  über  die  Dreizahl,  denn  von  hier  aus  laufen  die  Fäden 
direkt  ins  Mittelalter  hinüber.  Sie  galt  ihm  als  die  erste  voll- 
kommene Zahl,  da  sie  die  erste  ist,  die  Anfang,  Mitte  und  Ende 
aufzuweisen  hat  2)  und  aulserdem  die  Summe  der  beiden  voran- 
gehenden darstellt.  Daraus  ergibt  sich  denn  auch  ihre  Voll- 
kommenheit auf  allen  Gebieten,  zumal  auf  dem  der  Ethik,  wo 
sie  den  Urquell  alles  Guten  bedeutet.'')  Auf  speziell  musikalischem 
Gebiete  ist  sie  Herrscherin  und  Ordnerin.^)  Diese  Ansicht  finden 
wir  mit  derselben  Begründung  durchweg  bei  den  mittelalterlichen 
Theoretikern  wieder.  Mag  der  numerus  ternarius  bei  ihnen  auch 
durch  das  christliche  Dogma  von  der  Trinität  seine  höchste  Weihe 
erhalten  haben,  die  Grundpfeiler  seiner  Autorität  auf  musikalischem 
Gebiete  haben  die  Neupythagoreer  gelegt. 

Auch  von  den  Wundern  der  Vierzahl  weils  Nicomachus  viel 
zu  berichten.  Gerade  sie  hatte,  als  die  potentielle  Zehnzahl,^) 
bereits  bei  den  älteren  Pythagoreern  im  höchsten  Ansehen  ge- 
standen, und  die  jüngere  Schule  setzte  das  Aufspüren  von  symbo- 
lischen Beziehungen  dieser  Zahl  nach  Kräften  fort.  Vor  allem 
wurde  das  Quadruvium  der  Wissenschaften  herangezogen, **)  dann 


1)  Phot.  a.  a.  0.:  n/jy?]  iozi  nüariQ  av/bi<pü)vlag.  Diese  Anschauung 
stammt  wohl  daraus,  dafs  der  Xöyog  ömXäoioq  der  Oktave  (d^/norla)  zu 
Grunde  liegt. 

2)  Theol.  arithm.  15,  4  ff.  (jy  r^iac)  xD.ovg  xal  (xiaov  xal  üq/jJq  ti^üj- 
xlorri  kTtLÖsxrixr,,  di    ibv  TEXsi6z7]q  ns^alrerai  näoa. 

3)  Phot.  a.  a.  0.:  ij  aQsrr]  näoa  xuvTtjq  e^ijuxui  xal  ex  xavxijg 
n^ösioiv. 

*)  Phot.  a.  a.  0. :  fwvaixijg  Ttäoi]q  xvQia  xal  avazaGig.  Auch  hier  mag 
das  der  Quinte  zu  Grunde  liegende  Verhältnis  2  :  3  mit  im  Spiele  sein. 

5)  Da  4  +  3  +  2-fl  =  10  ist. 

ß)  Theol.  arithm.  17,  24ff. :  xeooaQsg  /nhv  xal  aocpiaq  emßä&Qai,  dQiQ- 
fXTjxixi'j,  fiovaix7],  yeco/LisxQia,  acpaiQixrj,  a  ß'  y  d'  VExay/xevai.  xal  EXsiviag 
ÖS  6  TaQavxlvog'  ravxa  yuQ  aga  [jisvovxa  [xiv,  (pt^aiv,  aQi&fA7]x ixav  xal 
ysoi^exQiuv  iysvvaaev,  ixxtvijd^ävxa  öh  aQfioviaj'  xal  o.oxQovofxiav.  Im 
selben  Kapitel  werden  die  4  Zahlen  folgendermafsen  auf  die  4  iTciaxTjfxai 
verteilt:  die  Zahl  1  kommt  der  Arithmetik  zu,  die  Zahl  2  der  Musik  (als 
ox^Gig  xal  (xQßovla  zdJv  dvofxolcuv  nävxr]  xal  ev  exegöxr^xi),  die  Zahl  3  der 
Geometrie  und  die  Zahl  4  der  Astronomie. 


Ziüilriisviiiliulik  ^ 

iber  auch  die  vier  Kiemente,')  die  vier  lliiniiu'lKß:e(^endeii.^)  die 
vier  .Ialirt\»<zeiien,^)  die  vier  Tupeiulrn.M  endlich  die  vier  (iattuugen 
\on  Wesen:  ü^yti-oi,  dtil/toyi^.  Z<'mi  und  </rr<r.'-)  in  denen  bereit« 
in  christliches  Klemeiit  zu  'J'age  tritt.')  Von  be«onderer 
Wichtijrkeit  aber  ist,  dafs  in  der  Vierzahl  alle  VerhAltni»ie  der 
drei  vollkommenen  Konsonanzen  beschlossen  sind.  l)a  nun  ab<'r 
auch  die  Idee  der  Seele  auf  dieser  durch  die  vier  ersten  Zahlen 
bewirkten  Harmonie  beruht,  so  er^^ibt  sich  daraus  ein  neuer 
Beweis  für  die  alles  durchdrin^^ende  Kraft  der  musikalischen 
Harmonie.') 

Die  Zahl  Fünf  hat  trotz  der  ausführlichen  Hehandlungr.  die 
ihr  Nicomachus  zuteil  werden  liefs.  aus  dem  (iebiete  der  Musik 
fast  gar  keine  Analogien  gezogen. *)  Dagegen  kam  man  bei  der 
Zahl  Sechs  aus  demselben  (i runde,  wie  bei  der  Vierzahl,  zu  dem 
Hesultate,  dais  sie  alle  Verhältnisse  der  Harmonie  der  Seele  ent- 
halte.'') denn  auch  bei  dieser  Zahl  wandte  man  allen  Scharfsinn  auf, 
um  sie  als  die  Wurzel  der  drei  vollkommenen  Kon.^onanzen  heraus- 
zustellen.'<')  Auch  in  der  Harmonie  der  Sphären  ist  sie  von 
grofser  Bedeutung. ") 

Die  alte  Kundzahl  Sieben,  die  ..mutterlose  und  jungfräuliche**,«') 
bildete  einen  Hauptiunjuielplatz  für  die  Spekulationen  der  Neu- 
tivtlKiL-^iiiver.  Alles  steht  zu  ihr  in  irgendwelcher  Beziehung.") 
\vv  allt-m  aber  ist  sie  die  Wurzel  aller  Klangei-scheiuungen  im 
gesamten   Weltall.     Das    beweisen    die   Harmonien   der  sieben 

>)  Theol.  ar.  19,  21. 

«)  Ibid.  19,  2ö  ff. 

»)  Ibid.  20,  4  f. 

•)  Ibid.  20,  21  ff. 

»)  Ibid.  2t  >,  13  f. 

•)  Vgl.  die  ä(Jxäyyt).ot  uud  uyytJ.vt  43,  10. 

^)  Tbeol.  ar.  25,  4  v.  u.  ff.,  \g\.  Sext.  Math.  IV,  G  f. 

•)  Phot.  a.  a.  0.:  Theol.  ar.  24.  Nur  die  fünf  Erdzunen  werden  im  Mittel- 
alter auch  von  den  Musiktheoretikem  erwähnt,  Theol.  ar.  25,  3  ▼.  u.  ff. 

*)  Theol.  ar.  34,  4  v.  u.  ff.:  ön  fih'  ufjfioaxixii  nCaa  V17»/,  cutfioiia;  Sl 
ia  aioixttioAtOTuxa  avfjtifwva  iniTfJtxo^  xa'i  rjfiwhoi,  tuv  xata  avt-iPfOty  ro 
/.otnti  avuni.iiQoixui,  ifavtQov  (nach  .\uatoliu«);  Nicomachus  nennt  die  kiai: 
xf,i  if'iyy,i  fiöfoi;  dfjibfitüv  a(jfiv^wr  l'hot.  a.  a.  0. 

"j  Theol.  ar.  36  ff. :  axoniti;  ...  avxtj  näaiv  i.ttorr/  xur  i-nät^^  tonor 
i loiaa  xai  an'  tivxt]^  al  avftnaaui  änoaxuon^  iinoili^fioav. 

'»)  Ibid.  37,  3  ff. 

»«)  Ibid.  41,  G  T.  u. 

")  Ibid.  41,  16.  näyxa  iftkt^Sona. 
▲  bert,   MaciluaMliauuag  dci  MitUUlUr».  8 
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Planeten  und  deren  irdisches  Abbild,  die  siebensaitige  LjTa  der 
Musiker. ')  Auch  taucht  hier  bereits  der  Gedanke  auf,  dals  diese 
Zahl  bei  der  Erschaffung  der  AVeit  eine  grolse  Eolle  gespielt 
habe,  2)  wie  sie  denn  auch  mit  allem  Werden  und  Wachstum  eng 
verknüpft  ist.  3) 

Die  Zahl  Acht,  die  Verdoppelung  der  Vierzahl,  wird  ganz 
besonders  als  die  Vertreterin  aller  Harmonie  dargestellt  und 
geradezu  jtavaQftoviog  genannt.^)  Insofern  zu  den  sieben  Pla- 
neten noch  die  achte,  alles  umfassende  Sphäre  hinzukommt,  ist 
sie  auch  die  Grundlage  der  himmlischen  Harmonie  und  damit 
auch  der  musikalischen  Verhältnisse.») 

Als  minder  ergiebig  erwies  sich  die  Zahl  Neun.  Man  fand  in 
musikalischer  Beziehung  nur  heraus,  dals  sie  die  grölste,  bei  den 
Tonverhältnissen  in  Frage  kommende  Zahl  ist  6)  und  die  Summe 
aller  den  drei  Konsonanzen  zugrunde  liegenden  Zahlenverhältnisse 
darstellt.-') 

Die  Zehnzahl  dagegen,  der  „übergöttliche  Gott",  der  „Gott 
aller  Götter ",§)  die  schon  dem  altpythagoreischen  Zahlensj-stem 
als  Grundlage  gedient  hatte,  erfährt  auch  durch  die  Jüngeren 
die  ausführlichste  Behandlung.  Welche  Bedeutung  ihr  für  die 
Musik  beigemessen  wurde,  können  wir  nicht  mehr  erkennen,  da 
die  uns  erhaltenen  Quellen  gerade  diese  Seite  auffallender  Weise 
im  Dunkeln  lassen;  dals  sie  aber  auch  hier  eine  grofse  Eolle 
gespielt  haben  muls,  geht  aus  den  musikalischen  Schriften  des 
Mittelalters  hervor. 

Es  ist  ein  merkwürdig  phantastisches  Bild,  das  sich  hier 


1)  Theol.  ar.  53,  10  v.  u.  ff. 

'•')  Ibid.  5  V.  n. :  OQyavov  öe  rt  xul  uq&qov  zb  xvQiojxazov  xal  rffg  ansQ- 
yaoiaq  xo  XQatoq  uTC£iXri<p6(;  rrjv  eßöofxäöa  vo/xiorsov  zaJt  xooßOTtoiwc  &swi 
vnÜQ^ai'  jjLSoözriq  yöiQ  zig  (pvoixtj  xal  ovx  Tjfxciiv  d-e/isvojv  fxoväSog  xal 
ösxäöog. 

2)  Sie  beherrscht  das  Wachstum  des  Menschen  von  der  Zeugung'  an, 
Theol.  ar.  48  f.  Die  Vorstellung,  dafs  dabei  harmonische  Zahlen  Verhältnisse 
mit  im  Spiele  seien,  hat  sich  noch  bis  tief  ins  Mittelalter  hinein  erhalten, 
vgl.  meinen  Aufsatz  „Die  Musikästhetik  der  Echecs  amoureux"  in  den  Roman. 
Forschungen  Bd.  XV,  3,  S.  908  f. 

*)  IlavaQfxoviav  avzijv  tcqooxvvovol  Phot.  a.a.O.,  ausführlicher  Th. ar.54. 
5)  Th.  ar.  56,  4  ff. 
ß)  Ibid.  56,  5  V.  u.  ff. 

')  Ibid.  58,  11  V.  u.  ff.  ...  7iQ(jjz6g  taxtv  inöyöoog. 
*)  '^H  fxsvzoi  öexag  avxr]  iozlv  avzölg  zb  Ttäv,  &ebg  vnsQQ-eog  xal  &e6g 
^ediv  Nicom.  bei  Phot.  a.  a.  0. 


Kritik  il«*r  nrnpyih«{.'orriarh«>u  llu»ikä»thrtik  ^^ 

dem  Beschauer  darbietet  Von  wiHseiiHcliÄftlifheiu  henken,  von 
lofriscber   Deduktion    ist   keine   Hede   mehr,    «in  schrunkenlot>er 

Sn'     ■  ,   der    vor   ki'iiitr   i.     '  '  '  'fi 

zm  ;.    beherivclit    »lif   ;.'  :ii* 

infolge  ihrer  Kiureiliung  in  das  (^uadruviuni  bereit«  ihren  <  'harakt4;r 
als  Kunst  •  "  ^<l  hatte,  sank  dadurch  •  r. 

Ihre    rein    ;...:.    aatische  Heliandlun^'   hati      /.u 

mehr  oder  minder  brauchbaren  akustischen  He.sultnten,  zu  l'nter- 
suchunpren    über   die   Konsonan/v«  rt.      Nunmehr 

al>er   verloren   auch   diese   ihren   b»  ...i.. ....... .,    ...rt;  die  Musik 

und  ihre  Kiemente  vertiüchti^'ten  sich  zu  blolsen  Symbolen  iheo- 
log:is<'her  und  metaphysischer  He^^riffe.  Aber  gerade  diej^e  theo- 
lopisierendcn 'I  •  '  ■  n  sagten  dem  mystischen  Sii-  '  Mitiel- 
altci-s   ganz    1"  -   zu.     Der  (ilaube  an  jent-  ;:  »ollen 

Beziehungen  der  Musik  zur  Ordnung  des  Weltalls  auf  (iruud  der 
Z;t'  '  '    '  '.        '     M    sich  hartii     '  '     '  ■  •       ••      ;,.,. 

ni'  ei  einzelnen  te 

doch  noch  Dietrich  Buxtehude  in  sieben  Klaviersuiten,  wie 
MatthesonM  berichtet,  „die  Natur  und  Eigenschaft  der  Planeten 
artig  abzubilden"!  Von  allerhöchster  Bedeutung  aber  wurde  die 
Tatsache,  dafs  die  beiden. Männer,  die  wir  als  die  hauptsächlichsten 
Vermittler  der  griechischen  Theorie  für  das  Mittelalter  anzusehen 
haben.  Cassiodor  und  Boethius,  sich  gerade  an  Nicomachus  und 
seine  Richtung  aufs  engste  angeschlossen  haben.  So  gelangten 
jene  mystischen  Spekulationen  der  Neupythagoreer  hinüber  in 
die  Kunstlehre  des  Mittelalters,  sie  wurden  nicht  nur  von  den 
eigentlichen  Theoretikern,  sondern  auch  zum  grofsen  Teil  von 
den  Kirchenvätern  adoptiert,  und  es  beduifte  der  geistigen  Arbeit 
von  Jahrhunderten,  bis  sich  die  nm  '  '  V  \  '  tik  von  diesem 
üppig  wuchernden  (jcspinste  uufruc.  i        me  zu  befit-it-n 

vermochte. 

In  enger  \\i  lialt.  zum  grofsen  Teil  in  direkter  Ab- 

hängigkeit von  d:«  ipylhagoreischeu  Lehre  stehen  die  An- 

schauungen über  die  Musik,  welche  sich  bei  den  jüdisch-griechi- 
schen PhiIo.>^ophen,  mit  dem  Alexandriner  Philo  an  der  Spitze, 
herausbildeten.^)  Auch  sie  maiseu  der  Symbolik  und  vor  allem  der 


')  VoUkummener  Kapellmeister  S.  130. 

»)  Über  sie  vtrl.  Zcller,  Gesell,  der  trriech.  Philus.  lU.  2 *,  43yff.;  i>ie|{fri«d, 
PI  "  "  Ueitchichtl.  Dar8telluu^  der  jbdi«cli- 

•I.  -  .  .4. 
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allegorisclien  xiusdeiitiiiig'  den  allerhöchsten  Wert  bei,  denn  auch 
ihnen  war  die  Philosophie  nicht  Selbstzweck,  sondern  Dienerin 
der  Eelig'ion.  Nur  sind  sie  zu  ihren  Endresultaten  auf  musik- 
ästhetischem Gebiete  auf  anderen  Wegen  gelangt  als  die  Pytha- 
goreer. 

Im  Mittelpunkt  der  Lehre  Philos  steht  die  jüdische  Eeligion; 
die  einzige  Aufgabe  der  Philosophie  kann  nur  sein,  ihrem  Ver- 
ständnis die  wissenschaftliche  Stütze  zu  bieten.  Zur  Vermittlung 
aber  zwischen  wissenschaftlicher  Erkenntnis  und  religiösem 
Glauben  schien  ihm  die  Allegorie  am  geeignetsten,  dasselbe  Hilfs- 
mittel, womit  bei  den  Griechen  die  Stoiker  den  alten  Göttergiauben 
zu  retten  versucht  hatten,  i) 

Mit  Hilfe  der  Allegorie  suchte  er,  ganz  ähnlich  wie  später 
die  christlichen  Kirchenväter,  eine  Verschmelzung  von  Offen- 
barungsglauben und  wissenschaftlicher  Erkenntnis  herzustellen, 
und  zwar  in  der  Weise,  dals  er  die  Erkenntnis  als  Ausfluls  des 
Glaubens  nachwies.^)  Alle  Weisheit  geht  von  der  Schrift  aus; 
in  ihr  hat  auch  das  anscheinend  Geringfügige  stets  einen  tieferen 
Sinn.^)  Und  zum  Beweise  dieses  Satzes  verfällt  er  auf  die  alle- 
gorische Schrifterklärung.  Es  genügt  nicht,  in  der  Schrift  blols 
das  zu  erklären,  was  buchstäblich  dasteht,  sondern  wir  müssen 
den  tieferen  Sinn  zu  ergründen  suchen,  der  sich  hinter  den 
Worten  verbirgt,  denn  dies  ist  bei  dem  grölsten  Teil  des  Gesetzes 
der  Fall.4)  Diese  allegorisierende  Schrifterklärung  scheint  bereits 
vor  Philo  systematisch  ausgebildet  worden  zu  sein,^)  auch  die 
Essener  und  Therapeuten  wandelten  auf  diesen  Pfaden.6) 


0  Cic.  De  nat.  deor.  II,  24,  63;  III,  24,  63;  vgl.  Heraclit.  AUeg.  Homer, 
c.  74,  176  ff. 

2)  Quaest.  in  Genes.  III,  5;  IV,  152;  Quis  rer.  divinar.  her.  510  C;  Mutat. 
nom.  1071 A  (Ausgabe  von  Höschel). 

3)  De  somn.  I,  Ausg.  v.  Cohn  und  Wendland,  Berl.  Reimer  1896—1902, 
III,  206,  3  f. 

*)  %§iov  [xivxoL  fxexu  T?)r  ^?]Zfjv  öiijyrjoiv  y-al  xa  iv  vTtovoiaig  ngoaa- 
noöovvai'  o/edbv  yccQ  xd  nävza  ?]  xa  nXeXoxa  xrjq  voiAoQ-EGiaq  dXXrjyoQHxai, 
De  Josepho  IV,  67, 11  ff. 

5)  Philo  selbst  beruft  sich  auf  ältere  Vorgänger;  vgl.  De  Abrah.  IV,  23, 
11  ff.;  48,  6  ff.;  De  Joseph.  IV,  93,  7  ff.  u.  ö.  Kavövsq  äUrjyoQiaq  erwähnt  er 
De  somn.  III,  220,  21,  vöfxoi  dXXrjyoQiaq  ib.  226,  20. 

^)  Philo  Quaest.  omn.  pr.  lib.  877  C :  xa  yccQ  nXüoxa  öid  ov/bcßökwv 
iQXaioxQÖTCmi  l^rjXüJO£i  nag"  avxolq  (piXoaocpelxai.  Über  die  Therapeuten  De 
vit.  contempl.  893  D ;  901  C.  Hier  wäre  speziell  die  Anknüpfung  an  die  Musik 
zu  suchen,  wenn  nicht  die  angeblich  philonische  Schrift  aus  weit  späterer 
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Alis  der  im  vorhteluMiden  Bkixxierton  (inindanscbauuiig 
au>«*r  I^hre  eiyibt  su'U  ohiu*  weilen*»  aiuh  ihre  St"  -  zur 
.Mu^ik.     l>it*  viflrii  Si<»ll«*n,   wonii  l'liilu  hich   mit   iiiii'  a-n 

1  ►iiijffii  beM'hafiiift,  beweijsen,  d»f»  t?r  ihr  w;in  beenden*«  Augeii- 
ineik  zii\\ainltf. 

.Mit  dt  11  älti*rei)  Synteinen  der  frriechischcii  rhilostiphie  war 
Philo  wohl  vertraut.  In  seiner  allgemeinen  Kunxt lehre  foljft  er 
durchaus  dem  aristotelischen  <irimdsutz.  dafs  alle  Kunst  N'Hch- 
aliniuug  der  Natur  ist,')  und  wenn  er  bezüglich  der  Musik  im 
s|)eziellen  den  Satz  aufstellt,  dafs  sie  die  Affekte  beruhige  und 
die  Seele  in  den  Zustand  der  (»rdnung  zi:  e,  so  erkennen 

wir  darin  gleichfalls  die  pythagoreisch  -  ai...  ..M-he  I^ehre  von 
der  musikalisclien  Katharsis 'i  wieder,  tlieiiso  in  den  .gjeich  zu 
besprechenden  Ausführungen  über  die  Musik  des  Makrokosmus 
und  des  Mikrokosmus. 

Aber  darin  uniei-scheidet  sich  Philo  grundsätzlich  von  der 
Lehre  der  alten  Philosophen,  dafs  er  den  Wissen-schaften,  unter 
die  auch  er  die  Musik  rechnet,  nur  eine  unt  '  Bedeutung 

zumifst.     Das   sinnliche   Klenieut   in   der  i  Mit   für  ihn 

vollends  nicht  in  Betracht,  denn  eben  die  Neigung  zum  Sinn- 
lichen ist  füi"  ihn  das  hauptsächlichste  Hindernis  der  wahren 
Erkenntnis,')  sie  ist  die  Erzeugerin  jenes  \\'ahns,  dem  der  Geist 
durch  den  Umgang  mit  ihr  verfällt,«)  und  die  erste  Aufgabe  des 
Weisen  ist  somit  die  Befreiung  von  aller  Lust  und  allen  Affekten.*) 

Eine  Stufe  höher  bewertet  Philo  die  Musik  als  encyklopä- 
dische  ^\'issenschaft.  Freilich  müs.«en  wir  auch  hiebei  stets  im 
Auge  behalten,  dafs,  gleichwie  die  Philosoiihie  nur  die  Dienerin 
der  Keligion  ist.  so  andererseits  die  Wissenschaften  Dienerinnen 

Z«it(''  irhunderts  n.  Chr.)  etamnite.     Vgl.  Lucius, 

Die  li  Leider  bietet   die  Schrift  nur  ein  kon- 

ütmiertes  Idealbild  juduch- christlicher  Askese  aus  spiterer  Z«it 

•)   De  ebrietat.  II,  1K7, 5f.:    »)    xtXfla    rf/nj    nifi^fta   xal   ärtiiiroiuafta 

'}  'SiiSr/  6i  xal  i-öyo^  iyiuva  xai  aatxt'ipta  ifäpfimta,  ij  ftiv  (sc 
/ioroijrrj]  rä  nu&r^  xattrxätdovau  xai  tu  uq^v^hov  iv  i^ftJy  (nBftoli,  to 
<♦'  fxfiflii  ni).tat,  TO  6'  ifiiXffOi'  fitt^oii  iniöxoniZ.ovaa.  rtoixi/or  6  (atl 
*ß2  :foStt7f6v  i'xaarov,  «i;  fiovaixol  x<u  tiutnu  itnrumt.in  m.  iiaju'nv 
äva'/xalov  De  sacrif.  fin. 

»)  De  migrat    Abrah.  IL  271.  '1  ff. 

•)  De  Cherub.  I.  IHA,  5  ff. 

»)  Leg.  allegur.  Hb.  3,  I,  141,  19  ff. 
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der  Philosophie  sind.  Diesem  Punkte  hat  Philo  eine  besondere 
Schrift  gewidmet,')  in  der  er  nachzuweisen  sucht,  dals  die  ency- 
klopädischen  Wissenschaften  die  Vorbereitung  der  Philosophie 
bilden.  Dabei  wird  diese  selbst  auf  Sara,  Abrahams  rechtmäfsige 
Gattin  gedeutet,  jene  dagegen  auf  Hagar,  die  nur  infolge  des 
Zwanges  der  Gelegenheit  seine  Frau  geworden  war.2)  So  gleicht 
denn  das  encyklische  Wissen  dem  Vorhof  des  eigentlichen  Hauses.^) 
Eine  solche  Magd  der  Philosophie  ist  nun  auch  die  Musik,  deren 
Wesen  Philo  in  seiner  wunderlichen  Weise  ziemlich  eingehend  be- 
schreibt.'') Sie  hat  lediglich  die  Aufgabe,  uns  dadurch  für  die  Philo- 
sophie aufnahmefähiger  zu  machen,  dals  sie  widrige  Strömungen 
in  unserem  Seelenleben  beseitigt. 5)  Aber  ausdrücklich  wird  daran 
die  Warnung  geknüpft,  über  den  verführerischen  Liebestränken 
der  Dienerinnen  nicht  die  Herrin  zu  vergessen, ß)  ein  Satz, 
den  die  Kirchenväter  später  zum  Teile  wörtlich  übernommen 
haben.  -) 

So  stehen  denn  für  Philo  die  Wissenschaften  in  der  Mitte 
zwischen  der  sinnlichen  und  der  göttlichen  Welt.  Er  teilt  dem 
entsprechend  die  Menschen  in  drei  Klassen  ein :  in  solche,  die  im 
Sinnenleben  befangen  sind,  solche,  die  sich  die  Erforschung  der 
Aufsenwelt  zum  Ziele  gesetzt  haben,  und  solche,  deren  Welt  die 


1)  IIsqI  ZTjg  Tt^og  xa  n^oTtaiö^v/uata  ovvoSov  III,  72  ff. 
-)  Ibid.  86,  10  ff. 

')  Ibid.  74,  5  ff.  An  dieser  Stelle  wird  das  Wissen  mit  eyxvxXiog 
(jiovGLXi'i  bezeichnet,  vgl.  De  agricnlt.  II,  98,  24. 

■*)  Ibid.  87,  4  ff. :  Eonovöaoa  xal  ZQixrji  ovveXQ-elv  —  ?}v  Je  EVQvQ-fiog, 
svaQfioatog,  e^fxeXrjg,  fxovaLxrj  6h  ixaXsizo  —  xal  ey^wr^aa  i§  avrrjg  6ia- 
Tovixa  iQwpLaxa  xal  eva^/iövia,  ovvrj/x/ueva  öieL,evyfiiva  fisXrj,  xijg  6id 
xexxäQotv,  xijg  öia  nevxs,  Tfjg  diu  naawv  ov/.i(pa>viag  ixö/Asva  xal  näXiv  ovöhv 
avxöjv  dnsx^vrpäfitjv,  'Iva  nhwaia  pLOi  yivtjxai  rj  dairj  yvvrj  fxvQiojv  olxexwv 
vnrjQ£tov[XBvri  nXriQ-ei. 

2)  To  SV  rjßlv  aQQv&ixov  xal  aßSTQOv  xal  exfzfXsg  gyS-ßwi  xal  (jisxqwi 
xal  ixsXeL  'öia  ßovaixfjg  doxeiov  d-eQansvovoa  De  Cherub.  I,  195,  13  ff.  Vgl. 
oben  S.  37,  Anm.  2. 

^)  Tivhg  .  .  .  xoZg  (plXxQoig  xwv  Q-eQanaivLöaiv  ösXsaoS-evxsg  wXiycj- 
QTjOav  xrjg  ösonolv^jg  xal  xaxiyt'jQaoav  oi  /itv  iv  Tconi^iaaiv,  oi  6h  Ev  yQafx- 
(xalg,  Ol  6h  ev  /(jfy/^KTwr  XQaoeoiv,  ol  6h  iv  aXXoig  ßx^Qioig,  ov  6vrt]S-£VT£g 
inl  XTjv  daxTjv  dvadgafielv.  De  ebriet.  II,  179,  20  ff.  "Exei  yaQ  hxäox?j  xe^vj 
yXacpvQoxrixag,  bXxovg  xivag  6vväß£ig,  v(p  (bv  evioi  ipvxayojyov/xeyoi  xaxa- 
IxivovOLv  exXeXjjOßEvoL  xdjv  TiQog  (piXooocplav  oßoXoyicöv.  De  congr.  erudit. 
III,  87,  9  ff. 

')  Vgl.  Clem.  Alex.  Strom.  I,  29. 
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üIm  i>innliche,  ffötllirhc  UU')    Tn»tzdeni  jetlocb  ilamit  KQtiBt«^  und 

Wi-M-iivhaft.-n  ni.  ■     '    ^   •»   ■-       -      ,   ■   '    ■  r- •    :<■  doch 

uiu'UiIm  lii  ii.  h  M-    -  *»f  uie- 

luaiitl  zu  dieiivr  8«nu»t  zu  fi^lniif^fU.  der  nuüt  im  li4»itz«  jener 
is  "  h    v«'n<utht.    Iftuft    « .'      '  '        •  h- 

li    __  -r  Kunst«' L'«'ft'ssclt  n:  «-n 

Zielt«  jibm'zojfeu  zu  werden. ^i 

!in  die  V  n, 

,..;      ........a    für    du     ,  ..-      ^         :''li 

unyrhenrerrntenicliieti  besteht  z\vi>!ohen dem  universalen  Küiuitler- 
1  '11,  der  allen  Zauber  der  Kuuht   voll  auf   m  '-n 

lui'.  ....>;  diesem  Sitatlinv'.  dem  die  reine  K""^'  ""■'  ^^  ..afl 

uiobl   mehr   g«iiU};i,   xiitU-rn  der   alles   m  n  und 

Wollen  au  dai»  L'bersinnlifhe.  an  die  (ntiiheii  hiuKibi!  i  ur  l'hilu 
hat  darum  auch  die  Thilosuphie  nur  eine  Aufgrabe,  nauilioh  die 
ethische,  Lujirik  und  Physik  überlafst  er  deu  \\\tnklaulM»ru  und 
Schwätzern.   Zwar  hat  auch  er  sich  mit  naturwi^  i liehen 

IV  '       'laftif^t,  allein   lel    "  '    n   demselben  Mm.«    ^ie   die 

.\     _  er,   d.  h.  im  nu-i,  _  lien;   tr   t-igutl  >ioli  davon 

nur  da-s  an,  was  sich  als  einer  ethischen  oder  theologischen  Aus- 
»i  fiihig  erwies.    Vor  allem  kommt  es  ihm  <1  uh 

>;  und    i»ythaJjoreischem    Vorbilde    den    /  lUg 

zwischen  Irdischem  und  Himmlischem  zu  erweisen.*)  Dabei  kam 
ihm  denn  die  Sidiannharmouie  uud  die  Zahleusymbolik  der  Neu- 
pyiha^oreer  auiserordenllicli  zu  statten.  Dais  wir  die  Sphären- 
haimouie  nicht  hören,  hat  für  ihn  denselben  Grund  wie  für  die 
Tythagoreer,*)  nur  bringt  er  bereits  auch  hier  ein  theologisierendes 

'>  rv  pifTsiit.  II.  r>3,  IMff.:  y^f  ftiv  oi  9ii(fHtixoi  rwv  amf4aro^  i[<i<>nxtr 

i  ^tiottt.;  fn'tr'ir  xai  nofuöftä  tivi  fat¥ 

1,^  ,  ,  ■■•!  r#/»"fr<.'4  *ai  i:tiottjftorti  »al  ./  ,   — 

•.»    yuf  ovQttvtov    iifiU    6    voi'Z    .   .   .    f«   iyK%*hii    nal    r«c    iiliMi    anaS 

■     -^i   fnitiiStvn    xijva^,    na^Ui^yrnv  Mtü   duavtäv   itt    re   yvfirä^atr  tmi 

iittüv  ir  rolc  rofjtoli  avtöf  —  tffof  6i  arB(M»Hoi  itgtU  *al  .7(»«»f  »;rr:i, 

nur  MUMtibi  mirtiouv  tyypatftrtt^  ufiht^tatr  Mat  aomfäutm^  iAtmv 

•)  De  ebrieUL  II,  179,  9  ff.  (mit  der  aUc^witchen  AuMleutung  der  beides 
rdckt«r  Labans). 

')  D«  opific.  mondi  I,  41,  12:  i*  xmv  ot'^riwr  ri  iniyn»  t(>rqrai. 
*)  De  sonin.  III,  212,  13  ff. 
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Moment  herein,  wenn  er  behauptet,  wir  würden  beim  Anhören 
jener  Harmonien  der  Gottheit  gleich  sein,')  wie  Moses  in  den 
vierzig  Tagen  seines  Fastens.  Der  Himmel  gilt  ihm  geradezu 
als  das  Urbild  aller  musikalischen  Instrumente;  seinem  musika- 
lischen Gefüge  liegt  der  Zweck  zu  Grunde,  dals  die  zur  Ehre 
des  höchsten  Gottes  angestimmten  Gesänge  eine  musikalische 
Begleitung  haben.-)  Das  irdische  Abbild  der  himmlischen  Har- 
monien ist  auch  ihm  die  siebensaitige  Lyra,  die  Führerin  aller 
Musikinstrumente.  3)  Dabei  spielt  bereits  die  Zahlensymbolik 
herein,  die  Philo  ebenfalls  von  den  Pythagoreern  übernommen 
und  in  seinem  Sinne  nach  Kräften  weitergebildet  hat.  Die  phan- 
tastische Willkür  der  Neupythagoreer  hat  er  darin  fast  noch 
überboten. 

Die  Zahl  dient  Philo,  gleichwie  den  Pythagoreern,  dazu,  den 
inneren  Zusammenhang  aller  Dinge  zu  erkennen.  Die  rein  mathe- 
matische Seite  läfst  auch  er  zu  Gunsten  der  symbolischen  voll- 
ständig bei  Seite.  Alles  in  der  Welt  ist  nach  Zahlen  geordnet, 
und  ihre  Abbilder  beherrschen  alle  Künste  des  menschlichen 
Lebens.  4)  Der  alte  Satz,  dals  die  Harmonie  der  Seele  der  des 
Universums  analog  sei,  taucht  auch  bei  Philo  in  theologischer 
und  ethischer  Färbung  wieder  auf,  die  Seele  wird  mit  einer 
wohlgestimmten  Lyra  verglichen,  die  die  beste  Konsonanz  er- 
zeuge.5) 

In  der  Ausdeutung  der  einzelnen  Zahlen  wandelt  Philo  den 
Pythagoreern  analoge  Pfade; 6)  für  die  Musikästhetik  kommen 
dabei  nur  die  Vier-,  Sieben-  und  Zehnzahl  in  Betracht.  Gelegent- 
lich der  Vierzahl  wird  in  der  üblichen  Weise   auf  die  Zahlen- 


1)  Ibid.  18  ff. :  ojq  Ol  f/skXovrsg  una&avari'i^eGS-ai  öi'  wzcav  [xovaixflq 
tskslag  ivd-EoiQ  cuiöalq. 

^)  Ibid.  22ff. :  o  xoivvv  ovQavöq,  ro  [xovoixfjq  ap;ffrf7rov  oQyavov, 
ccXQCDg  jjQfzoo&ai  öoxel  öC  ovShv  sxsqov  tj  Yva  oi  inl  ri/nf^i  xov  xwv  oXwv 
TCaxQoq  aiöofxevoi  v/xvoi  fxovoLXöyq  eniipäXXwvxai. 

3)  De  opific.  mund.  I,  43,  9  ff. 

^)  Ibid.  27,  Iff. :  ...  d-avfiaaiwräxaq  .  .  .  xaq  xivjjoeiq  xal  xoQsiaq 
^Qf.iOGfiei'aq  xal  ciQi&fi(j}v  avaXoyiaiq  xal  TtSQioöoJv  ovßcpwviaiq  •  ev  alq 
anäaaiq  x^v  a^x^^^^nov  xal  aXrj&rj  xal  naQa6etyfiaxix7]v  /xovoixr/v  ovx  av 
ccfiaQxavoi  xiq  sivai  Xsycov,  a<p^  Tjq  oi  fiexa  xavxa  äv&^coTtoi  yQaii'äfievoi  iv 
xalq  savTcüv  yjvxcclq  xaq  dxövaq  dvayxaioxdxTjv  xal  (0(p£XiiJ.(oxäxip  re/vv^v 
XiÖL  ßlcDi  naQsSooav. 

^)  Quod  deus  sit  immutabilis  II,  61,  9  ff. 

«)  Vgl.  darüber  Siegfried  a.  a.  0.  S.  181  f. 
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\ •  I hiUnisse  der  Qimrtt»,  C^uinte,  Oklav«*  und  r>opiK'loklAve  liin- 
')  Äuoh  die  Hezieliuiig»Mi  zu  den  Kleinciiten  und  .Iahn*H- 
.  iil«Mi  nicht- 1 

Die  \'orrü>re  der  Si<'l»enzahl  winl  aurli  Philo  zu  |>reii»«*n 
nichl  milde.     Sie  ist  vom  llinnml  auf  di«*  Krde  l^  ii*) 

und  bi'kundrt   ihre  .Maclii   alknihalbm   in    d«'r  .N  i  in 

den  Kiementen  der  KUnste  spielt  8ie  eine  ««nlx'heidende  Holle 
als  der  rniuell  all«T  harmonischen  Verhältnisse.*' i  Hoch  brini?! 
hier  Thilo  den  rythapireern  pe^eiiülier  keine  neuen  (Jesichtü- 
punkie  hinzu. 

I)aß:e^en  sind  seine  Anschauungen  über  die  Stellung:  der 
.Musik  im  Gottesdienste  für  die  Kirchenväter  in  hohem  (irade 
Vorbildlich  geworden.  Vor  allem  ist  dabei  wichtij<  .seine  An- 
schauung von  der  Kksta^^e. 

Sowohl  bei  der  Krregung  als  bei  der  1'       ••- -    ':  •   •■    her 

Zustände  halte  schitn  die  kla.ssische  Zeit  Vi i  -em 

.Mafse  herangezogen.')  An  die  Hauptstelle  darüber  im  platonischen 
liastmahP)  knüpft  nun  auch  Philo  an.  aber  für  ihn  erhält  die 
Kkstase  von  allem  Anfang  an  eine  weit  höhere  Hedeuiung.  Für 
lin  ist  sie  geradezu  das  einzige  Mittel,  um  des  Cbersinulichen 
teilhaftig  zu  werden.  Wir  müs.«?en  heraus  aus  der  Sinnlichkeit, 
heraus  aiLs  uns  selbst 'und  unserem  Bewufstsein,  wenn  uns  das 
göttliche  Licht  aufgehen  soll.*»)  Ja,  Philo  geht  sogar  noch  weiter, 
er  l»ehauptet  geradezu,  dafs  jeder  weise  und  tugendhafte  Men.<ich 
ein  solcher  Prophet  sei,  des.sen  sich  der  Geist  Gottes  bediene  wie 
eines   musikalischen    Instruments.")     Der    Unterschied   zwischen 

»)  De  opif.  muQd.  I,  15,  14  ff. 

*)  Ibid.  17,  <;  ff. 

»)  De  opif.  mund.  I.  41,  13  f. 

•)  Leg.  alleg.  Üb.  1, 1,  63,  6:  z°'P"  "J  fvot^  fßSonäit. 

*)  De  opif.  mand.  I.  38,  11  ff. :   ^ar<   61  ov  iflfa*fö^<i  ^övov,  uiJ^u  xai 

',•   Atoc    tlntiy   apfiorixi'jTÖitf   xai    r(tönov    tivd   .t»/)'»)    toC   xakXiotoi    «1«a- 

j(jnfiuattfi,   u    naoit^  fttr  rä»'  op/io »■<«,•,    r»}i"  iiit  itttäffuty.    ti,y  <</«  nn-tt. 

Ti)y  Aiit  naadtf,  nüaai  6i  t<i^  (liukuyiu^,  tt,v  t\Qii)ui,iixi,v.   xt]y  ]  umtXQtxr^v, 

•)  Vgl.  Lehre  vom  Etho«  S.  3f.;  15  f.;  Ulf. 

»)  209Eff. 

•)  Qui«  rer.  diviuar.  here«  IH,  IC,  17  ff.:  uX).a  xal  ü«ir».i  >f«< 

xaifj^t    0iairf,i    lü^nt^ß   o'i   xrrrf/«»«*»»»«    xal   xo(JtiiarxtÜ0ytty  i<Ja 

xal  itfutfo^tfittlaa  xutü  tiva  n(>ov  u^tmanöv. 

•>  Ibid.  ri9,  14ff. :  m'tvtin  it  •■  i  f'  {tf.  io  (v9ovoifly)  itfa^fwtrn, 

.  if j   xol   fturo^   öf/arov   tftoi'   iativ   t/xilov,  »ffovo^iyoy  xal   nX^tröfifror 
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Philos  Lehre  und  der  der  klassischen  Zeit  springt  sofort  in  die 
Augen:  den  Alten  war  der  ekstatische  Zustand  ein  Ausnahme- 
fall gewesen,  für  Philo  aher  ist  er  die  normale  SeelenA^erfassung 
jedes  guten  Menschen.  Damit  fällt  denn  auch  der  Anteil  der 
Musik  an  der  Erregung  der  Ekstase  von  selbst  weg,  der  ja  bei 
den  Alten  wesentlich  auf  ihrem  von  Philo  so  streng  verpönten 
sinnlichen  Reiz  beruht  hatte.  Überhaupt  erkennt  er  der  Musik 
im  Dienste  der  Gottesverehrung  nur  eine  sehr  untergeordnete 
Stellung  zu.  Er  wendet  sich  durchaus  gegen  das  hergebrachte 
Opferwesen,  da  das  gesamte  Weltall  der  Ehre  Gottes  nicht  ein- 
mal genügen  könne;  i)  mit  Lobliedern  und  Hjmmen  sollen  wir 
den  Höchsten  feiern,  aber  nicht  mit  solchen,  die  mit  lauter 
Stimme  gesungen  werden,  sondern  mit  solchen,  die  unser  unsicht- 
barer und  reiner  Geist  anstimmt. 2)  Es  ist  bereits  die  Auffassung 
der  Kirchenväter,  das  non  voce  secl  cor  de  canere,  die  hier  zu 
uns  spricht,  eine  Anschauung,  die  die  Kunst  als  solche  über- 
haupt negiert  und  ihr  geradezu  feindlich  gegenüberstellt. 

Die  im  Vorstehenden  gekennzeichneten  Ausführungen  Philos 
über  die  Musik  sind  aus  derselben  Grundanschauung  hervor- 
gegangen wie  die  neupythagoreischen,  nämlich  aus  der,  dals  die 
Musik  niemals  Selbstzweck,  sondern  lediglich  Mittel  zum  Zwecke 
sein  dürfe.  Philo  vertritt  diesen  Grundsatz  jedoch  noch  weit 
rücksichtsloser  als  jene.  Die  Neupythagoreer  waren  schon  durch 
das  Vorbild  der  älteren  Schule  veranlalst  gewesen,  der  Musik 
als  eigener  Kunst  eine  nähere  Beachtung  zu  schenken;  Philo  da- 
gegen, der  alles  Sinnliche  perhorresziert  und  auch  das  Geistige 
durchaus  vom  religiösen  Standpunkt  aus  betrachtet,  kennt  vollends 
kein  Musikalisch-Schönes  mehr.  Für  ihn  hat  die  Musik  als  Ganzes 
nur  insofern  Wert,  als  sie  in  ihrer  Eigenschaft  als  encyklische 
Wissenschaft  der  Philosophie  und  dadurch  mittelbar  der  Er- 
kenntnis des  Göttlichen  zu  dienen  vermag,  ihre  einzelnen  Ele- 
mente aber  besitzen  nur  dann  für  ihn  Bedeutung,  wenn  sie  eine 
ethische  oder  theologische  Ausdeutung  zulassen.  Auf  die  Musik- 
ästhetik der  Kirchenväter  hat   gerade   diese   Anschauungsweise 


aoQäzojg  vn    avzov.    Dasselbe  Gleichnis  werden  wir  bei  den  Kirchenvätern 
wiederfinden. 

1)  De  plantat.  II,  158, 11  ff. 

^)  Ibid.  14 ff.:  Si'  enatvcov  xal  vßvov,  ovx  ovq  rj  ysyc^vog  aioerat  (poDvrj, 
dXl  ovq  0  asiÖTjQ  xal  xa&aQtöxaxoq  vovq  STDjyjjoei  xal  ara/j.slxi'ei. 
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einen    ticftrieifendcn    Einthifs    aus^'t-Ubt   und   Ut   so   mit  Schuld 

,'r-      «NNoidt-n.   dafs  hiniiT  ilirM-m  (h-     ^      ■    •     *n, < 

ik  da.'*  t'ijjiiUliih   MuMkaliM  In     .- 
blieb.     I)aj>  hcheidende  Altertum   sellMt  aber  machte   noch  < . 
let/t«ii  Vti-    '      '  '      .11  in  (1.  :    '  '        '  ' 

zü  weidi-n,  .  Sonufii. 

Geifites  ffiiiK  von  der  zum  g^rufHen  Teil  an  Philo  und  die  Neu- 
pyiha^'oreiT  anknüpfenden  neuplatonischen  IMiiloKiphie  auN  in 
erster  I^inie  von  l'lulinus. ') 

Plotin  ist  eine  der  fesselndsten  (JesiÄlten  der  antiken  Thilo- 
sophie.  I)er  Zauber  seiner  Persönlichkeit,  seine  alle  (iebiete  der 
Kunst  und  Wissenschaft  unifa.<sende  Kenntnis  •)  und--  "  '  ■•• 
überragende  Art  die  Menschen  in  durchschauen  und  /■■■ 
hat  ihm  schon  zu  seinen  I^bzeiten  eine  fast  göttliche  Veivhrung 
eingetragen.     Aber  auch   die  moderne  Z»^it  '  '  '      '    i 

immer   wieder  mit   besonderem    Interesse   zu, 
gralt  dieses  in  erster  Linie  dem  Teil  seiner  Lehre,  der  uns  auch 
hier  vornehmlich  zu  beschäftigen  hat,  seiner  Lehre  vom  Sch<»nen. ') 

In  dieser  Lehre  Plotins  \om  Schönen,  worin  sich  der  Philo- 
soph auch  eingehend  mit  dem  Schonen  in  der  Kunst  und  seinem 
Verhältnis  zum  Naturschönen  beschäftigt,  erblicken  die  meisten 
]     '  "      V«eiter   geradezu    den   Anfang  einer   Ästhetik   im 

•-.  da  hier  das  Schöne  als  solches  eine  selbst- 
ständige Behandlung  erfahre.*)  AHein  wir  werden  von  vorn- 
herein gut  daran  tun.  dieses  moderne  Element  nicht  allziu^ehr  in 
den  Vordergrund  zu  stellen.  Wohl  war  Plotin  der  erste,  der 
die  beiden  für  das  klassische  Altertum  so  eng  verbundenen  Be- 
griffe des  Guten  uud  des  Schönen  getrennt  hat,  allein  zu  einer 
v..lkt  in.n.r  reinlichen  Scheidung  ist  auch  er  nicht  gelantrt      s.ine 

»)  Vgl.  E.  Müller,   Ge*chichte  der  Theorie  der  Kuuit  bei  den   Aken 
II.  289  flf.;  E.  Breuning.  IHe  Lehre  vom  S«liönen  bei  Plotin  14  ff.;  T.  H.  Kir  *  •    ' 
Iiie    I*hil<i«oiibie   des    IMotiu:    A.  Kichtt-r,    Neiiplütouische  .Studien    III, 
H  Vulkmann.   I)i>    >  antiken  Ästhetik;    E.  Zeller,  GMch.  der  4;ricck 

Thilos    III.  2.  4.  Au 

*l  rurphvr.  Vita  l'lorin.  14:  ti.aitf  6i  avrbv  ovtf  yjwMfr^wjrör  rw 
fjtfov  fttußfjtifta  Ott    iifiiltfitjtixör,  ov  firixovixor,  ov»  ontixör.  oi  fioi'a.-.^ 
ttixo(  il  tavia  i^f(tyä^fa^t  ov  na(ttaxf\'aaxo. 

*)  Enthalten  baupt«Achlicb  in  den  Schriften  /7»(>i  loi  xai.a{ ,  Enneftd. 
I.  6  und  Ilfi>i  totfroi   xä).i.ut\i  ibid.  V,  8. 

«)  So  E.  Müller.  Volkounn,  Breuning  a.  a.  0. 
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ästhetisclien  Ausführungen  sind  dergestalt  mit  ethischen,  meta- 
physischen, ja  auch  gelegentlich  mit  theologischen  Elementen 
durchsetzt,  dals  sie  üher  unsere  moderne  Wissenschaft  der  Ästhetik, 
deren  Grenzen  zudem  überhaupt  noch  nicht  allseitig  fest  bestimmt 
sind,  weit  hinausgehen. 

Plotins  Ästhetik  kennzeichnet  sich  als  eine  Verquickung 
platonischer  und  aristotelischer  Elemente  zu  einer  höheren  Ein- 
heit. Piatos  Vorbild  schimmert  deutlich  durch  in  dem  Satze, 
dals  die  Seele  sich  durch  die  Anschauung  des  Schönen  zur  Gott- 
heit emporschwinge,  sowie  in  der  Stufenreihe  des  Schönen  vom 
Rein-Sinnlichen  bis  zum  Urschönen.  Von  Aristoteles  aber  über- 
nimmt Plotin  hauptsächlich  die  Prinzipien  Form  und  Stoff,  um 
sie  sodann  mit  dem  platonischen  Gegensatze  von  Idee  und  Materie 
zu  kombinieren.  Beiden  älteren  Philosophen  gemeinsam  aber 
ist  die  eigentümliche  und  hervorragende  Bedeutung,  welche  Plotin 
in  seiner  Kunsttheorie  speziell  der  Musik  beimilst. 

Die  Schönheit,  so  sagt  Plotin,  ist  die  vollendete  Erscheinung 
des  Geistes,')  ihr  eigentliches  Wesen  aber  besteht  in  der  Form. 
Nur  diese,  und  nicht  etwa  der  Stoff  ist  es,  die  einen  Gegenstand 
schön  macht,  Formlosigkeit  dagegen  ist  identisch  mit  Häfslich- 
keit.  2)  Die  Seele  erkennt  in  der  Form  die  ihrer  eigenen  höheren 
Form  verwandte  Idee  wieder.  Aus  diesem  Satze  ergeben  sich 
für  Plotin  sowohl  Wesen  als  Aufgabe  der  Kunst.  Er  hält  zwar 
an  dem  alten  Satz,  dals  alle  Kunst  Nachahmung  der  Natur  sei, 
fest,  aber  diese  Nachahmung  ist  keine  äufserliche,  sondern  eine 
Nachbildung  der  Ideen.  3)  Die  Welt  der  reinen  Formen  aber  ist 
der  vovg,  das  Urschöne,  die  „grofse  Schönheit",  die  nur  ein  voll- 
ständig reines  Auge  zu  schauen  vermag.  ^)  Ihr  ist  die  Schönheit 
der  sichtbaren  Welt  nachgebildet,  &)  von  ihr  stammt  aber  auch 
die  Schönheit,  die  in  der  Seele  ihren  Sitz  hat.  6) 

Das  Schöne,  das  im  Kunstwerk  seinen  Ausdruck  findet,  ist 


•)  Ennead.  Y,  8. 

2)  Enii.  I,  6,  2,  52:  Ttcwg  6h  xaXd  xdxelva  xal  tavra;  fxeroxJjL  eUovq 
(pajj.lv  xavta.  näv  fiev  yaQ  xo  afxoQipov  necpvxoQ  /j,OQ<pr]v  xal  eiSog  ösxeaQai 
aixoiQov  ov  Xöyov  xal  etöovq  aiaxQoi'  xal  s^io  &siov  Xoyov. 

^)  Enn.  V,  8,  1,  542:  ovx  anXwq  xo  oqw/aevov  fiifxovvzai  (sc.  ai  xByvai\ 
dX)J  dvaxQfixovOLV  inl  rovq  Xöyovg,  i§  d)V  ?/  (pvaig. 

0  Enn.  I,  6,  9,  57. 

s)  Ib.  V,  8, 13,  554, 

«)  V,  8,  3. 
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^•»mit  kf int*iiwe(pt  al«  etwns  N'ollkomincnfx  iiml  di«»  Kniehiintr  zur 

-l  durchaus  nicht  als  »las  l-.H'l/i' I  nii'-«re!   «i  ZU 

•' '''ji.     1>ÄÄ   KunsiM-liMj  .■    ItiM«  t    \     ••    '  •  N^n 

Station  auf  dem  WV^*-  zur  Krl.  mn. 

\^\m  die  Materie  ist  e«,  wvlrlu«  den  Kunstli-r  luMumt,  die  Komi 

in    ilirer  •    «,.    i-    t,|,(.it   zum    \     '      '  ' :i.') 

I  »as   Km  >'h    ein»*    Mi'  H-in 

Ideal-Schönen  und  dem  Sinnlich-S<hf»nen.    Dem  Sinnli<*ti-S<*houen 
Ihm-  stellt  IM«»tin  dmcl 
•  _  :      <  r.    wie    manche    N«  i  . . 

Als  echtem  Hellenen  8:ilt  ihm  da^i  Sinnlicii-S<  Ii«»ne  vielmehr  als 
ke  zum  l" hersinnlichen;  an  ihm  entfacht  s\<'< 

M.;ben   nach  dem   Höheren,   das  in  einzelneu  M..^.., .. 

>«eine  schliefsliche  Hrfüllung  findet.^) 

Welche  Stellung  kimimt  nun  aber  der  Musik  in  diesem 
i-ihctischen  ^     *      >    zu?     Plutii;       '"   v  n  dem  ^   "  '   ' 

war  in  der  ^  «n  Welt  da-  seinen   i 

Inuk  tinde,  dafs  sich  aber  daran   unmittelbar  da:>  Gebiet  des 
mit  de!  ;  iten 

y... : ■  lödien  Uli  -  1.   .  -  _  -   -  -  u,') 

lYeilich.  sagt  Plotin,  sind  die  Harmonien,  die  das  äufsere  Ohr 
vernimmt,  nicht  an  und  für  sich  schön,  sundern  nur  als  Nach- 
klang der  innerlichen,  nicht  in  die  Erscheinung  tretenden  Harmo- 
nien, denn  erst  diese  sind  es,  die  die  Seele  zur  Anschauung  des 
Schönen  führen  und  die  andererseits  jene  äufseren  hervorbringen.-) 
Auch  an  einer  anderen  Stelle,  wo  er  die  Musik  nebst  Malerei, 
Skulptur.  Tanz  und  Mimik  zu  den  nachahmenden  Künsten  rechnet, 
im  Gegensatz  zur  Architektur  und  ihren  \'erwandten  als  den 
hervorbringenden,    nennt    er   Khylhmus   und   Harmonie   in   der 

*)  1, 6.  i^,  57:    ifkiotiov   oiv    tt}v    VTxuy   arrij»*  n(MÜfor  ftiv   ra  «aula 

•)  8.  0.  8.27 

•)  V,9,  If.;  1,3,2.  m.it. 

*)  1,6:  ro  ]ta).ur  iaxt  ftlr  fr  ötfn  :tk*lator,  tri  i'  tr  OMoali  mtä 
tr  Xöyatr  avviticuz  *a\  ir  fiovotxt]t  a.too/^i  *  «oi  yk^f  ftiku  ml  ^vbfioi 
tiat  xakoi. 

*)  l,  6,  3,  &3:  al  ...  apfiotriat  ai  iv  taU  f^rvl%  af«rtl;  roc  ^inri^if 
nott]aa0ai  Ktd  ravriyi  c^'r  ^xijf  aivtotr  toö  Muloi  ku^tlv  inoi^tav. 
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Musik  Abbilder  von  Rliythmiis  und  Harmonie   in  der  geistigen 
Welt.') 

So  bestellt  auch  für  Plotin  der  Wert  der  musikalischen 
Tätigkeit  hauptsächlich  darin,  dals  sie  eine  Stufe  auf  dem  Weg 
zur  Erlangung  des  G-uten  bildet.  Es  ist  im  Grunde  die  alte, 
echt  griechische  Idee  von  dem  ethischen  Beruf  der  Musik,  die 
hier  zum  letzten  Male  in  reiner,  ungetrübter  Form  gepredigt 
wird.  Auch  in  der  Musik  ist  ihm  das  rein  sinnliche  Moment 
nicht  an  und  für  sich  verwerflich ;  er  erkennt  in  dem  Sinnlich- 
Schönen  nur  die  unterste  Stufe  des  Schönen  überhaupt;  von  ihm 
aus  müssen  wir  uns,  da  es  uns  in  den  sinnlich  hörbaren  Harmo- 
nien und  Ehythmen  nur  Schattenbilder  zeigt,  zum  Übersinn- 
lichen erheben. 

In  diesem  Aufschwung  aus  der  Sinnen  weit  krystallisiert  sich 
das  gesamte  Wesen  der  sittlichen  Tätigkeit.  Wie  für  Piaton, 
so  ist  auch  für  Plotin  der  Eros,  das  Verlangen  nach  dem  Guten, 
das  treibende  Moment  bei  dieser  seelischen  Entwicklung.  2) 

Drei  Wege  aber  sind  es,  die  zu  jenem  höchsten  Ziele  führen: 
Philosophie,  Kunst  und  Liebe.  Unter  dem  Künstler  aber  ver- 
steht Plotin  eben  den  Musiker.  =5)  In  schwungvoller  Ausführung 
entwirft  er  bei  dieser  Gelegenheit  ein  Bild  vom  Wesen  und 
Schaffen  des  Musikers.  4) 

Der  Künstler  ist,  so  sagt  Plotin,  leicht  durch  das  Schöne 
erregbar  und  von  seinem  Reize  gefesselt.  Schwieriger  ist  es 
schon,  diese  Erregung  aus  seiner  eigenen  Seele  hervorzulocken. 
Wie  ein  Furchtsamer  für  das  geringste  Geräusch,  so  ist  er  für 
die  Töne  und  das  darin  enthaltene  Schöne  empfänglich.  Er  flieht 
alles  Unharmonische  und  geht  dem  rhythmisch  Wohlgeordneten 
nach.  Dann  aber  scheidet  er  Materie  und  Form  und  wendet  sich 
der  Schönheit  zu,  die  sich  in  den  musikalischen  Proportionen 
findet.  Er  gelangt  dabei  zu  der  Erkenntnis,  dafs  das,  was  an 
jenen  äulseren  Dingen  ihn  fesselte,  eben  nichts  anderes  war,  als 
die  geistige  Harmonie,  die  Schönheit  an  sich. 


^)  V,  9,  11,  563:  xal  ßi]v  xal  yLOvaLXi]  nüau  ntQl  uQfxovlav  s^ovaa  xal 
QV&fxbv  rd  V07'j/uara,  rbv  avxov  tqotcov  dv  sit],  ägnsQ  aal  rj  71£qI  tov  voijtov 
^v&/j.ov  sxovoa. 

')  V,  9,  1. 

2)  I,  3,  1-3. 

^)  I,  3,  1,  20. 


riotina  MiuikiUUictik  t" 

I>ip  naohsthöluTft  Stufe,  die  aiuh  d«'n>  Musiker  eireichlmr 
ist,  wird  durrli  den  <(»mr/xo.-,  d»Mi  I.i«'l)iialM*r.  darfr»'Ktellt.  Kr  b»'- 
sitzt  zwar  Krinnerung:  an  die  ScliHuluMt.  ist  al»«-«-,  da  er  getrennt 
von  ihr  ist,  über  ilir  eipentliclu-s  WfstMi  im  l  nklaren.')  Krinuls 
darauf  aufmerksam  jremacljt  werdt^i.  dals  man  nirlit  b<*i  einem 
einzelnen  sch»>nen  d'egenstand  stehen  lilrilu-n  dürfe,  son<lern  im 
n«'trrift  dt-r  Schönheit  alle  umfassen  müss,-.  Kr  wird  dann  von 
der  köri»erlichen  Sehrmheit  aufsteigen  zu  jener  höheren,  die  sich 
in  Kunst.  Wissenschaft  und  Tufrend  offenbart.  Von  der  Tugend 
aber  führt  der  U-t/te  Schritt  aufwärts  zum  (ieist,  zum  Sein  selbst. 

Der  Philosoph  endlich  bedarf  von  Hause  aus  der  Trennung 
von  der  Sinnenwelt  überhaupt  nicht  m»hr:  er  bedarf  lediglich 
eines  Kührei-s,  der  ihm  den  Weg  zum  (Juten  zeigt.-)  • 

Diese  ganze  Stelle  beweist  deutlich  einmal  die  grof.se  Wert- 
schätzung, die  Plotin.  auch  hierin  ein  echter  Hellene,  speziell 
der  Musik  entgegenbrachte,  zweitens  aber  auch  die  Unrichtigkeit 
jener  Auffa.ssung,  die  Plotin  zum  Begründer  einer  reinen  Ästhetik 
in  modernem  Sinne  stempeln  möchte.  Wohl  befafst  sich  Plotin 
auch  mit  dem  Mu.^^ikalisch-Schönen.  aber  .seine  Krkenntnis  ist 
ihm  nicht  Selbstzweck,  sondern  sie  dient  lediglich  der  Krlangung 
höherer  sittlicher  (iUt§r.  Insofern  für  ihn  die  Schönheit  auch 
des  musikalischen  Kunstwerkes  in  der  Form  besteht,  kann  man 
seine  Lehre  als  formalistische  bezeichnen,  aber  die  Stellung,  die 
er  der  formalen  Schönheit  innerhalb  seines  ethischen  Systems 
anweist,  scheidet  ihn  grundsätzlich  von  der  formalistischen  Musik- 
ästhetik der  Kpikureer  und  Skeptiker,  die  der  Musik  jede  ethi.<che 
Kraft  und  Beurteilung  abgesprochen  hatten.  Auf  die  Krkenntnis 
des  Wesens  des  Schönen  selbst  legt  allerdings  Plotin  ebensowenig 
Wert  ^\ie  die  meisten  seiner  Vorgänger  auf  dem  Gebiete  der 
musikalischen  Kthik.  Ihm  kommt  es  nur  auf  die  Wirkungen 
dieses  Schönen  an;  er  beschreibt  uns  nur  einei-seits  den  Weg, 
der  uns  zum  Schönen  emporführt,  und  dann  den,  der  vom  Schönen 
weiter  aufwärts  zum  (lUlen  bringt.  I)arin  liegt  aber  auch  zu- 
gleich die  hohe  Bedeutung  der  plotinischen  Kunstlehre:  sie  stellt 
die  Krkenntnis  des  Schönen  in  den  Dienst  der  höchsten  Lebens- 
aufgabe, nämlich   der  Befreiung   der  Seele   von   allem  Irdischen, 


*)  I,  3,  2:   u  di   iQiuxtxÖQ,   fli  ov  fifxcmdooi   av  xal  «I  fiovaixu.;  xal 
•)  I,  3,  3. 
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ihrer  sittlichen  Läuterimg  und  Verklärung,  und  darum  bildet  sie 
denn  auch  den  letzten  Gipfelpunkt  der  antiken  Musikanschauung 
überhaupt.  Seine  Lehre  erhebt  sich  hoch  über  das  Niveau  seiner 
musikalischen  Zeitgenossen  hinaus.  Sie  hält  sich  gleich  fern 
von  deren  mathematischen  wie  symbolisierenden  Tendenzen.  Für 
Plotin  ist  die  Musik  noch  eine  Kunst  und  keine  Wissenschaft; 
die  beliebten  arithmetischen  Spekulationen  fehlen  bei  ihm  so  gut, 
wie  die  metaphysischen  und  theologisierenden  Ausdeutungsver- 
suche. In  seiner  Physik  kommt  er  zwar  mehrfach  auf  die  im 
Weltganzen  herrschende  Harmonie  zu  sprechen,  die  das  Eesultat 
der  verschiedenen  Gegensätze  bildet;»)  auch  die  Harmonie  der 
Sphären  bildet  den  Gegenstand  einer  längeren  Ausführung.  2) 
Allein  diese  „physische"  Harmonie  spielt  bei  der  Betrachtung 
des  Kunstschöuen  gar  keine  EoUe ;  hier  sieht  Plotin  von  den  ge- 
heimnisvollen musikalischen  Beziehungen  zwischen  Makro-  und 
Mikrokosmus  vollständig  ab. 

Steht  Plotin  somit  mit  seiner  Betonung  des  ethischen  Berufs 
der  Musik  in  direkter  Berührung  mit  den  älteren  Philosophen, 
vor  allem  mit  Piaton  und  Aristoteles,  so  entfernt  er  sich  auf  der 
andern  Seite  hinsichtlich  der  Frage  nach  ihrer  praktischen  Ver- 
wendung ziemlich  weit  von  ihnen.  Piaton  hatte  die  Musik  mit 
grolsem  Nachdruck  in  den  Dienst  des  Staates  gestellt;  ihm  hatte 
sie  als  eine  der  hauptsächlichsten  Grundlagen  aller  staatlichen 
Ordnung  gegolten.  Für  Plotin  dagegen  hatte  das  staatliche 
Interesse,  wie  für  die  meisten  führenden  Geister  jener  Zeit,  über- 
haupt keinen  Eeiz  mehr,  s)  Die  Politik  ist  denn  auch  bei  seinen 
philosophischen  Untersuchungen  gänzlich  ausgeschlossen;  ihm 
kommt  es  auf  den  Menschen  und  nicht  auf  den  Staatsbürger  an. 
Von  irgendwelcher  Verwendung  der  Musik  im  staatlichen  Inter- 
esse ist  daher  bei  ihm  niemals  die  Rede,  dagegen  teilt  er  ihr  bei 
seinen  religiösen  Ausführungen  eine  ganz  bedeutende  Rolle  zu. 
Die  stetig  zunehmende  Wertschätzung  religiöser  Gebräuche  und 
Überlieferungen,  die  gerade  in  jener  Zeit  mit  der  Abnahme  des 

1)  III,  2,  16. 

^)  IV,  8,  403:  H  fxivxoL  avxol  (sc.  die  Gestirne)  t^wip  L,wai  /naxa^lav 
zaiQ  avTwv  ipvxcclq  zo  i,fjv  nQoasnßXinovxeq,  Tavxtji  öh  xüiv  yjvxcüv  avxwv 
TiQoq  Bv  x^i  vsvosi  xal  xfji  e|  avxcüv  slq  xbv  av^navxa  ovquvov  iX?.ä/uyjei 
ojqTtsQ  xoQSal  iv  XvQai  ovfiTta&dg  xivTjQaloai  f^sXoq  av  äioxiav  ev  (pvoixrJL 
ZIVI  a^ßovlai  xxX. 

^)  III,  2,  9,  262. 
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)K)IitiKchen  Siunex  Hand  in  Hand  ßrin?.  Iint  auch  iHTciu  IMotin 
\»  •  '.  wenn  sie  freilich  aucli  als  aiLsschla^K^beude«  Muiuent 

•  .  Minen  .\achfol<;ern  hervculrilt, 

\^&s  Hauptcharakteri^tiknni  der  neuplatonischen  Ii<'hre  be- 
>it'l»i,  wie  bereits  erwiihnl  wurde,  im  Hin  ::  ül>er  das  rein 

wissenschaftliche  Henken  zur  unniittelb..i. ;.  ^..itlichen  Offeu- 
barunjr.  Ihis  höchste  Ziel  der  Pliilosuphie,  die  unmittelbare  An- 
schauung des  Ciött liehen,  erreicluii  wir  nur  unter  Aufhebung  des 
vernunftpemilfsen  I>enkons,  ja  des  normalen  Selbst bewur>tseins 
überliHUjit.  im  Zustande  der  Ver/ückung.  der  mystiscluii  Kksiase, 
den  riotin  mehrfach  nach  eigenen  Erfahrungen  schildert.*) 

Man    würde    sich    jedoch    sehr   t         '  '  '   ne, 

Plutin  habe,  dem  \'orbilde  der  Älteren       ,  ■  -ik 

als  ein  zur  Erregung  der  EksUise  ganz  besonders  geeignetem  Mittel 
an».'vsehen.    Die  Ekstase  ist  ihm  nicht  mehr  blofs  ei;  iitliche 

Alleration  des  normalen  Hewulstseiiis,  keine  blul.^  ...^.uckung 
mehr,  sondern  eine  Erleuchtung,  die  den  Menschen  höher  erhebt, 
ab«  alle  Vernunft.  Sie  kann  deshalb  von  Menschen  weder  be- 
schrieben.-) noch  herbeigeführt  werden,  es  sei  denn  dadurch,  dafs 
sich  die  Seele  von  allem  Äul'seren  entfernt  und  «:anz  in  sich  selbst 
zurückzieht.')  Der  sinnliche  Reiz  der  Musik  ab>o,  der  bei  den 
Früheren  eine  so  grolse  Rolle  bei  der  Erzeugung  ekstatischer 
Zustünde  gespielt  hatte,  war  für  Plotin  von  keiner  Bedeutung; 
seine  f^kstase  ist  durchaus  ein  von  der  Seele  aus  sich  selbst 
heraus  geschaffener  Zustand. 

Dagegen  finden  wir  auf  einem  anderen  Gebiet  die  Musik 
als  einen  wichtigen  F'aktor  in  den  Beziehungen  des  Menschen 
zur  Gottheit,  nämlich  auf  dem  des  Gebetes.  Die  Wirkung  des 
Gebetes  leitet  Plotin  von  der  S3'mpathie  aller  Dinge  her,  es  fallt 
also  für  ihn  unter  den  allgemeiueren  Begriff  der  Magie.«) 

Diese  gegenseitige  sympathetische  Einwirkung  aller  Dinge 
aufeinander  kommt,  so  lehrt  Plotin.  entweder  auf  natürlichem 
oder  auf  künstlichem  ^^'ege  zustande.  Hierbei  wird  die  Mu^ik 
mit  der  Rhetorik  zusammen  luiter  die  seelenberückendeu  Künste 
gerechnet,  die  bald  zum  Guten,  bald  zum  Schlimmen  führen,  denen 

')  IV,  8,  1,  468;  VI,  9,  4,  761;  9,  768. 

»)  VI,  9,  4,  761. 

»)  IV,  8,1;  V,  5,  7,  526. 

*)  H',  4,  aö,  418. 
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aber  doch  eine  gewisse  magische  Macht  innewohnt,  i)  Auf  der 
Magie  beruht  die  sichtbare  Wirkung  der  Musik.  Es  liegt  in  der 
Natur  der  Seele,  sich  durch  den  Gesang  bezaubern  zu  lassen, 
und  diese  Bezauberung  ist  für  uns  etwas  ganz  Gewöhnliches, 
denn  auch  der  gibt  sich  willig  ihrem  Banne  hin,  der  dies  von 
dem  ausführenden  Musiker  gar  nicht  ausdrücklich  verlangt.  2) 
Kein  Mensch  merkt  etwas  von  dieser  Bezauberung,  bis  er  ihrer 
Wirkung  vollständig  preisgegeben  ist.^)  Aber  ebenso  kann  jeder 
Mensch  den  andern  durch  entsprechende  Gesänge  die  Gewalt 
dieses  Zaubers  fühlen  lassen.^) 

Es  kann  also  die  Musik  sehr  wohl  dem  Gebete  gleich- 
gestellt werden,  da  sie,  wie  dieses,  auf  Magie  beruht.  Neben 
den  einfachen  Gebeten  werden  ausdrücklich  kompliziertere,  mit 
Musik  verbundene  Beschwörungen  namhaft  gemacht.^) 

In  ganz  analoger  Weise,  wie  für  die  Magie,  tritt  Biotin  auch 
für  die  Weissagungen  ein.  Denn  dieselbe  Lehre  von  der  Sym- 
pathie aller  Dinge  macht  es  dem  Kundigen  möglich,  aus  der 
„himmlischen  Schrift  der  Gestirne"  den  Zusammenhang  der  Welt 
zu  erkennen  und  aus  einem  ihrer  Teile  auf  den  andern  zu 
schlielsen.ß) 

Man  sieht,  auch  Biotin  mufste  dem  Zuge  seiner  Zeit  den 
Tribut  zahlen,  die  nun  einmal  allen  jenen  geheimnisvollen  Künsten 
einen  ganz  besonderen  Wert  beimals  und  eben  damit  das  Mittel- 
alter  in  tiefgreifender  Weise  beeinfiulst  hat.     Dafs  dabei  die 


^)  IV,  4,  31,  424 f.:  QTjxoQsiav  ös  xal  /xovoixr/v  xal  näaav  'ipvxayojyLav 
T]  TtQog  zb  ßäkziov  rj  TtQoq  xo  xsXqov  aysiv  dXXoiovoaq,  iv  aiq  t,7jTi]räov, 
oaat  ai  xhyyaL  xal  xiva  xi^v  dvvaßiv  S'/_ovol  xal  stitSQ  olöv  xe,  iv  xovxoiq 
änaat  xolq  TCQoq  zjjv  TCaQOvoav  /Qsiav  ruxlv  xal  xo  öia  xi  l(p  ooov  Svvazov 
nQay(xazevxeov. 

^)  IV,  4,  40,  435:  neipvxe  6h  xal  enwiSrlq  xdJi  fjieXst  xal  X7]i  xoiäiöe 
rjXfjL  xal  X(5l  a'/^ruxuxi  xov  ÖQävxoq  .  .  .  ayso&ai  7]  ^pvxy-  ov  yuQ  t]  TiQoaL- 
Qsaiq  ov6^  ö  köyoq  vrco  /xovaiXTJq  ^skyszai,  aAA'  ^  aXoyoq  ipvx^j ,  xal  ov 
Q^avi.iä'Qsxat  rj  yorjxsla  7]  xoiavzrj '  xalxot,  (piXovoi  xrjXovfXEvoL,  xav  /xr/  xovzo 
alzüJvzai  TtaQa  xcöv  xfji  fiovoixfji  XQWfxsvojv. 

3)  Ibid.:  yiva)axeL  rjörj  nad-wv,  oxi  tcstiov&sv,  anad-lq  ö'  avxo  xo  7)yov- 
[jLSvöv  ioxiv. 

*)  IV,  4,  43,  437:  SqTtSQ  .  .  .  miOLÖaXq  xo  aXoyov  Ttäaxei,  ovxo)  xal 
avxoq  avx£7täi6(ov  xaq  ixet  6vvä/xsiq  avaXvoec, 

^)  IV,  4,  38,  432:  evxal  /;  anXal  tj  xex^iji  diSofzsvai. 

ß)  II,  3,  7,  140  f. 


■yttische  Kuiisi  der  Madk  eine  prüfte  Holle  tpielt«,  itt  nicht 
mehr  als  natürlich-,  wir  werdin  di« ><n  /.aub«-r-  und  lieschwömngi- 

liedern    U-i   dm   K-   '    •■    ' '       ' -    •        ^ "  "■   '"  ?in 

hat  sich  di<  m-u  ni  •  n 

keiu<:»\\t'^'s  bvdiii^ungK-  und  kniikloü  unterwürfen,  sondern  iti«, 
t^        ■  '  :'  '        '      '         '  '  '  '.m 

gl  •    l. 

Krst   bei   seinen    Nachfolgern    tritt    das    phantajitiüche   Kleinent 

iu«'lir  ^ir  in  den  V<    '  iid. 

1  -i  der  letzte  i  .  h  drs  Altertums,  der  die  Musik 

Vom  künstlerisch-ethischen  Standpunkt  aus  liehandelt  hat.  liereits 
unter    seinen    neupyll  :    hatte   si<h   jene« 

teils  arithmetisch»*,  te... ,.._....    .^.>che  Ciciipinnsi  um 

diese  Kunst  jrelf^rt,  das  im  Mittelalter  ihrer  freien  Kntfaltung 
80  lange   hinderlich  sein   sollte.     Hei  Plotin   <:  zeigt  sich 

die  antike  Miu^ikethik  noclmials  in  ihrer  voll.  i.  ...  .ni.'  ••  -  -ie 
hat    so^'ar   noch   alle   politischen  Tendenzen  von  sich  .  ft 

und  befafst  sich  allein  mit  der  Keinigung  und  Läuterung  der 
11!.       ''    V       -^^     '        ^  *'      ''  ' -.    beweist   aber   aufserdem 

\h  .  ■  iunj,'  der  Musik  im  luMgen 

der  Künste,  die  dereinst  schon  Piaton  und  Aristoteles  verkündet 
hatten,  bei  den  führenden  (Jeistern  auch  in  jenen  letzten  trüben 
Zeiten  des  Verfalls  nicht  erschüttert  war. ')  Auch  hierin  offen- 
bart sich  die  Nachwirkung  des  Altertums  im  Mittelalter,  das 
dadurch  in  einen  denkwürdigen  Zwiespalt  zw  ischen  der  christlich- 
asketischen  und  der  antiken  musikfreuudlichen  Stellung  hinein- 
geraten ist. 

Von  dieser  Höhe  glitt  die  antike  Musikästhetik  unter  Plotins 
Nachfolgern  Schritt  für  Schritt  herab.  Phantasmagorie  auf  der 
einen.  Askese  auf  der  andern  Seile,  das  war  die  Signatur  der 
Mibiikästhetik  im  spätesten  Altertum  und  damit  auch  im  Mittel- 
alter. Was  Plotin  selbst  noch  hintan:  '  '•  ■:  hatte.  (*■  ''■'  '»n- 
syujbulik   und    die  grundsätzliche    V» ;  _    alles    ^  <  n, 

das  drängt  sich  bereits  bei  seinem  Schiller  Amelius  wieder  in 
den  Vordergrund.') 


')  Aach  in  der  plotimschea  Lehre  toq  der  Scdeawaaderuiig  wind  die 
Toukunat  erwähnt,  umtttn  die  lliuiklicbhnber  in  Siu^prägel  Yerwandelt 
wrrden  Ul,  4,  2,  2M. 

*>  V^.  ZeUer,  Pbilus.  d.  (Jnech.  Ol*,  3.  8.  088- 

4* 
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Weit  höhere  Bedeutung  aber  besitzt  für  uns  Porphyrius,i) 
der  namhafteste  Schüler  Plotins.  Wie  aus  der  von  ihm  erwähnten 
Schrift  über  die  Musik  hervorgeht,  hat  er  sich  eingehend  mit 
dieser  Kunst  beschäftigt,^)  ein  Umstand,  der  auch  aus  den  sonst 
in  seinen  Schriften  zerstreuten,  zum  Teil  rein  technischen  Aus- 
führungen über  die  Musik  deutlich  hervorgeht.  Allein  er  tritt 
ihr  bereits  nicht  mehr  von  dem  idealen  Standpunkt  Plotins  aus 
gegenüber.  Seiner  nüchterneren  Denkweise  mochte  wohl  die  plo- 
tinische  Lehre  vom  Schönen  nicht  mehr  zusagen;  alles,  was  wir 
an  Aussprüchen  über  die  Musik  von  ihm  kennen,  verrät  weit 
mehr  eine  Gelehrten-  als  eine  Künstlernatur.  Bereits  er  lenkt 
wiederum  in  jene  gelehrten  Spekulationen  über  Natur  und  Be- 
deutung der  musikalischen  Elemente  ein,  die  wir  bei  den  Neu- 
pythagoreern  gefunden  haben.  In  seiner  Psychologie  taucht  die 
Lehre  von  der  musikalischen  Harmonie  der  Seele  wieder  auf; 
sie  baut  sich  auf  dem  diatonischen  Geschlechte  auf  und  ist  zu- 
gleich das  Abbild  höherer,  göttlicher  Verhältnisse. 3) 

Weit  wichtiger  jedoch  ist  die  Stellung  Porphyrs  der  prak- 
tischen VerAvendung  der  Musik  gegenüber.  Was  nämlich  das 
Verhältnis  zwischen  Leib  und  Seele,  Sinnlichkeit  und  Sittlich- 
keit anlangt,  so  geht  Porpliyrius  noch  ein  gutes  Stück  über 
Plotin  hinaus.  Seine  Moral  trägt  bereits  einen  rein  asketischen 
Grundzug:  die  Sinnlichkeit  ist  durchaus  unvereinbar  mit  der 
Liebe  zu  Gott,  wer  sich  dem  Überirdischen  nahen  will,  muls 
von  allen  sinnlichen  Affekten  fi-ei  sein,  er  muls  vor  allem  jedem 
Sinnengenuls,  und  sei  er  auch  der  harmloseste,  absagen.*)  So 
gelangt  Porphyrius  als  der  erste  auch  in  seiner  Musiklehre  auf 
jenen  rigorosen  Standpunkt,  der  die  weltliche  Musik  wegen  ihres 
sinnlichen  Reizes  verwirft  und  nur  den  religiösen  Beruf  der  Ton- 


•)  Vgi.  Steinhart,  Eealencykl.  d.  klass.  Altert.  V,  1917  ff. ;  Wolff,  Por- 
phyrii  de  philosophia  ex  oraculis  haurieuda  librorum  reliquiae  1856;  Prantl, 
Gesell,  der  Logik  I,  633;  Zeller  a.  a.  0.  695  ff. 

2)  Euuap.  Vitae  sopliist.  c.  7. 

2)  Procl.  in  Tim.  205  F:  aglorrj  6h  aQ/aoviwv  rj  xaxd  rb  Siarovixov 
y^vog,  xovxo  yuQ  xo  osßvov  xal  aÖQOv.  xaxa  xovvo  aQa  t^Qfxoaxai  rj  ipvyir'i, 
(üqx  sft]  av  Tj  ovoia  avxrjg  ex  [xsQüiv  xaxa  xo  Siäxovov  yivoq  i^qi-ioojxbvüjv. 
xojXvsl  6h  ov6hv  xal  xovxwv  dXrj&üiv  ovxtov  Ofxcoq  sivai  xal  slxövaq  xovq 
UQ/Lcovixovq  Xöyovg  &sIcdv  xivöJv  TCQayixäxwv. 

*)  Ad  Marceil.  c.  14:  d6vvaxov  xov  avxov  (piXo&söv  %e  sivai  xal  (piXri- 
6ovov;  De  abstinentia  I,  31  {/xeXexTjXsov)  aia&]]aswq  d^laxao&at  xal  (pav- 
xaaiaq  XTJq  xs  xavxaiq  tnoi^evtjq  uXoyLaq  xal  X(5v  xax   avxtjv  Ttad-cüv. 
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kunst  Hiierkennt.  Kr  kennt  di«*  verführerisrlifn  Ix>rkmittel, 
dfnt'n  der  (iehfirsinn   austrtsftzt    Ut,   »ehr  wohl,  er  weifi  auch 

RHrnu,   dafs   sie   auf   di««  Tierwelt   ihiv  W  ■' -  • •' n,'^ 

der  Men>ioh   alwr   hat  sich  untrr  allt-n    l  an- 

lichen  Heizen  zu  entzitdien.  So  wendet  »uU  denn  i'orphjrr  mit 
allem  Nn  '  '       V  alle  S.  1  '  '  "  m-btst  der 

daiiiit   \«i  ■^ .  dit*  ei  .n  auf  <-ine 

^tufe  stallt,  denn  alles  dies  IkI  vom  t'bel.  da  e«,  wie  alle 
i.i"!>>at^,  den  Mensehen  von  seinen  höheren  K<?ij»tis^t*n  Zielen  ab- 

Hier  berührt  sich  der  Neuplatonismus  wiederum  aufs  enemte 
mit  analogen  Tend«Mizen  der  Kin-lnuvjiter,  die  ja  «-1  ■  «>n 

allem  Anbe^^inn  an  der  weltlichen  Tunkunst  den  Krie^:  u-n. 

Sie  sind  sich  denn  dieser  Verwaudschaft  auch  voll  bewufst 
grewesen  und  haben,  vor  alh-n  Aug-ustin,  liezug  darauf  g^enommen.') 

Welche  KoUe  spielt  nun  aber  die  Musik  im  l)ienste  der 
tiottheit?  Auch  hier  reicht  Porphyrius  den  Kirchenvätern  die 
Hand  mit  dem  Kardinalsatze,  dafs  wir  Gott  nicht  mit  sinnlichen 
Hingen,  sondeni  mit  dem  (meiste  anbeten  sollen,  ein  Satz,  aus 
dem  das  non  voce,  sed  conle  cauere  der  Kirchenväter  sehr  deut- 
lich herausklingt.*)  ^Jit  sinnlich  hörbaren  Gebeten  dürfen  wir 
uns  (iott  nicht  nahen,  sondern  mit  ..reinem  Schweigen  und  reinen 
Gedanken".*) 

Mit  solchen  Lehren  mufste  sich  PorphjTius  in  immer 
schärferen  Gegensatz  zum  Volk.'^glauben  stellen,  in  dem  das  Be- 
schworungswesen  gerade  damals  immer  mehr  um  sich  griff,  I>afs 
die.«er  Gegensatz  dem  Philosojdien  selbst  sehr  schwere  Stunden 
bereitet  hat,  ersehen  wir  aus  seinem  Briefe  an  den  ägjptischen 

')  I>e  abstin.  HI,  6.  22,   wo  zugleich  die  Unteracheidong  gemacht  wird : 

*)  Ibid.  I,  33:  al  .  .  .  Stu  rw»-  uarow»'  ift:taifwi  oiaai  jro'ijofi«  tti  tr 
noitiy  tfö^wr  xol  l^x^*''  olaxffO(ipt](jioavrijQ  re  »al  koiSopia^,  mi  roi'c  ftjr 
no)J.oi>i  xikfov  roü  Xoyiauov  i»6idv»öxoz  tfffttaitat  Tiotoiair  olai ftovfiirov^, 
toii  ^  <•'«'  fh^kwoftivoii  narxoiaQ  ax^toifäc  fXlxxfaitai. 

I'tf  cirit.  Pti  X,  29  citief  >atz:  omue  corpaa 

t^fjd  i,.  ut  aninia  poa«it  beata  ] 

*)  Ad  Marcell.  16:  xifdilön^  äfttota  rür  tttor,  oxar  Xiii  9nii  r^r 
OttfX^i  itäroic.r  otioitüofjii'  ^  6t  ofioiutoii  iaxtu  Siä  fiöttf^  a^txifi. 

*)  De  abitin.  II,  34:  Siii  ovA  koyoc  tovtmi  u  Mtxii  f  «wfijr  loyoQ 
oixiloi,   ovo'  V   ttv6ov,   oxav  nubft    K'^tÜi   h^   /'•'■  '        '^    <''/#< 

xabiUfäi  *ai   xtör  rtt{fi  aitov  xaffa(jwv  trrottir    '    . 
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Priester  Anebon,  worin  der  Autor  all  seinen  Zweifeln  Ausdruck 
gibt.')  Der  Brief  lälst  uns  einen  sehr  interessanten  Einblick  in 
die  damaligen  Gebräuche  des  Aberglaubens  und  der  Mantik  tun. 
Für  uns  ist  dabei  von  Interesse,  dals  Porphyrius  auch  den  durch 
Musik  bewirkten  Enthusiasmus  berührt,  der  im  Kulte  der  Kory- 
banten,  des  Sabazios  und  der  Kybele  eine  grolse  Eolle  spielte.  2) 
Er  berührt  damit  eine  Frage,  die  zwar  von  Plotinus  nicht  aus- 
drücklich gestellt,  aber  doch  sicher,  wie  wir  aus  seiner  gesamten 
Lehre  schlielsen  dürfen,  verneint  worden  war,  nämlich  ob  diese 
durch  die  Musik  bewirkte  Ekstase  irgend  etwas  gemein  habe 
mit  jener  höchsten,  über  alle  Vernunft  erhabenen,  unmittelbaren 
Anschauung  Gottes.  Auch  Porphyrius  lehnt  sie  ab,  da  er  sie  mit 
anderen,  von  ihm  nicht  anerkannten  Formen  der  Ekstase  und 
AVeissagung  zusammenwirft. 

Trotzdem  hat  sich  auch  Porphyrius  dem  Volksglauben  nicht 
entziehen  können.  Wohl  ist  das  höchste  Urwesen  erhaben  über 
alles  Sinnliche,  dagegen  sind  die  Mittel wesen,  die  Dämonen,  in 
ihren  verschiedenen  Abstufungen  durchaus  der  Beeinflussung  durch 
gottesdienstliche  Handlungen  und  Gebet  zugänglich,  sowohl  die 
guten  als  die  bösen.  Den  guten  Dämonen  sind  einzelne  Teile 
der  Welt  zur  Verwaltung  unterstellt,  und  wir  erfahren  dabei, 
dals  auch  das  Gebiet  der  Musik  nach  Porphyrius  einem  solchen 
guten  Dämon  anvertraut  ist.  3)  Den  bösen  Dämonen  dagegen 
schreibt  Porphyrius  alles  das  zu,  was  ihm  an  der  Volksreligion 
verderblich  erscheint,  so  vor  allem  die  Zaubergesänge.*) 

Auch  in  seinen  Anschauungen  über  die  Mantik  und  Magie 
geht  Porphyrius  ein  beträchtliches  Stück  über  seine  Vorgänger 
hinaus.  Alle  Mittel  der  Theurgie,  zu  denen  ja  auch  die  Musik 
gehört,  wirken  zwar  nicht  auf  das  Urwesen,  wohl  aber  auf  jene 
Gottheiten  zweiten  und  dritten  Eanges.^) 

Aus  dem  Gesagten  erhellt,  dals  Porphyrius  sich  von  der 
idealen  Höhe  des  plotinischen  Standpunkts  der  Tonkunst  gegen- 
über bereits  weit  entfernt  hat.  Von  der  Ästhetik  Plotins  findet 
sich  keine  Spur  mehr;  ein  asketischer  Geist  beginnt  die  Kunst- 


1)  lamblichi  De  mysteriis  Aegyptiorum  ed.  Thom.  Gale  1678;  lamblichi 
De  mysteriis  liber  ed.  Parthey  1857. 

2)  Ep.  ad  Aneb.  c.  14. 

3)  pe  abstin.  n,  38.  •  -    , 
*)  Ibid.  40. 

*)  Augustin.  De  civ.  Dei  X,  9. 


Porphyritt«     lamblirlini  &S 

aiiKclmuunfren  lu  dnrchdriiii^n,  der  allem  niniilirheii  Keiz  der 
Mutsik  aMioUl  ihi.   hi-   '  " -ik 

wird  bekiimjifl    und  -:  , ^  .let, 

die  unter  deu  chriütlirheu  Kirciieiiv&tern  ihnu  Höhepunkt  er* 
!■  •   mehr  wird  di«'  Miisik  zur  ?»  «»n 

l'.i..... ;...^.    lU  Ixfbens,  der   positive   l|j<  nusi 

zieht  sie  imiiuT  stiirker  in  seinen  Hunnkreis.    I)iii  nkunst 

infolge  dessen  auch  allen  mystischen  TenJrnzen,  allen  jenen  g^e- 
heininisvollen  Heziehunjjen  zwischen  sinnliclier  und  uben^inn- 
licher  Welt  ihre  I)ienste  leiiien  niufste,  entspricht  nur  durchauh 
den  g:esaniten  geistigen  Strömungen  jener  Zeit.  Ganz  besonders 
..,  ..  ..,.^j^,  trerade  dieses  Moment  von  l*orphyrius'  Schüler  und 
N  1   lamblichus  betont.') 

lamblic'hus,  den  alle  seine  Nachfolger  als  den  „Göttlichen" 
preisen,   war   der    \'<  !en 

Werkens   ^über  die  1..  _       ^  .  ..    .        wir 

noch  fünf  Bücher  besitzen.')  Die  letzten  fünf  liiicher  handelten 
von  der  physikalischen  und  ethischen  Bedeutung  der  Zalilen,  von 
der  Musik,  der  Geometrie  und  der  Astronomie  (Si»harik);  wir 
haben  also  hier  dieselbe  Einreihung  der  Musik  unter  die  mathe- 
matischen Wissenschaften  vor  uns,  die  wir  schon  bei  den  Neu- 
pythagoreem  angetroffen  haben.*) 

l»ie  Musiklehre  des  lamblichus  entspricht  denn  auch  weit 
mehr  dem  Staudpunkte  der  Neupythagoreer,  vor  allem  des  Nico- 
machus,  als  der  des  PlotiniLS.  Nur  rückt  lamblichus  die  meta- 
phy>isch- symbolische  Seite  der  Zahlen  und  der  musikalischen 
Kiemente  auf  Kosten  der  rein  mathematischen  noch  weit  mehr 
in  den  Vordergrund  als  jene,  auch  überwiegt  in  seiner  Lehre  be- 
reits das  theologische  Element  über  das  philosophische. 

Gleich  den  Neupythagoreern  knüpft  auch  lamblichus  an 
die  altehrwürdige  Gestalt  des  Pythagoras  an.    Schon  die  älteren 

')  Steinhart  in  Ersch  und  Gruben  Eccyklopädie  U,  14,  273  ff.;  Fabririoi 
Bibliotbeca  gr*«*  V,  7G0  ff. ;  Zeller  a.  a.  0.  679  ff. 

*>  l^irayur/i,  rcür  fliitayoftiiutr  Aoyftatuty  S3rriAn.  schol.  in  Ari*tot 
891,  a,  2L 

■)  Es  find  die  aach  ftlr  den  Mnsikforeclier  wichtigen  Bücher:  Hn-i  km 
ntitayo(itxuv    Hiuv .    .töyo^   :l(>or(>^.lr<xuv*    *''c   ^4).oaotfiuy .    Iln>i    ri;«  jroiti}; 

*)  lambl.  in  Nicvm.  arithm   introd.  (ed.  Piitdli  \9H)  8.  & 


56  '  Erstes  Kapitel. 

hatten  so  manches,  was  sie  von  den  Pythagoreern  wuIsten,  ohne 
weiteres  auf  den  Stifter  der  Schule  übertragen. ')  lamblichus 
seinerseits  hat  eine  besondere  Vorliebe  für  alles  Wunderbare  und 
Anekdotenhafte;  so  manche  Anekdote,  die  im  Mittelalter  immer 
wieder  auftaucht,  hat  er  zuerst  zu  allgemeiner  Anerkennung  ge- 
bracht, so  vor  allem  die  Geschichte  von  dem  liebestollen  tauro- 
menischen  Jüngling,  der  von  Pythagoras  durch  Anwendung  einer 
spondeischen  Melodie  zur  Vernunft  gebracht  wird  2),  und  von 
Pythagoras  in  der  Schmiede.^)  Sehr  charakteristisch  ist,  dafs  lam- 
blichus die  Musik  als  eine  Erfindung  der  Babylonier  bezeichnet, 
die  dann  Pythagoras  zuerst  in  Griechenland  eingebürgert  habe.*) 
Wie  bei  allen  diesen  Angaben,  so  stützt  sich  lamblichus 
auch  bei  der  Behandlung  der  von  ihm  hochgepriesenen  Mathe- 
matik &)  auf  die  Tradition  der  Neupythagoreer.  Dals  er  in  der 
sj^mbolischen  Ausdeutung  der  auch  der  Musik  zu  Grunde  lie- 
genden Zahlenverhältnisse  sich  eng  an  Nicomachus  anschlielst, 
haben  wir  bereits  gesehen ;  6)  er  bringt  weder  zu  der  arithmetischen 
noch  zu  der  symbolischen  Behandlung  der  Zahlen  etwas  Neues 
von  Belang  hinzu.  Immerhin  ist  die  Musik  bei  ihm  noch  nicht 
zur  reinen  Wissenschaft  geworden.  Er  scheidet  scharf  die  theo- 
retische Behandlung  von  der  praktischen  Ausübung, ")  ja  an  einer 
Stelle  bezeichnet  er  die  Musik  sogar  als  eine  jüngere,  erst  in 
der  Zeit  erhöhten  Wohlstandes  entstandene  und  dem  Vergnügen 
dienende  Kunst.  &)  Allein  wir  werden  gut  daran  tun,  derartigen 
beiläufigen  Bemerkungen  keinen  allzugrolsen  Wert  beizumessen, 
denn  im  Grunde  hält  lamblichus  durchaus  an   der  asketischen 


1)  So  bereits  Aristoxenos  (fg-.  24),  vgl.  Anecdota  Parisin.  vol.  I,  172:  01 
üv&ayoQixoi )  cuq  ecpri  Ä^iotö^evog,  xa&aQoei  ixQcövzo  rov  f/hv  Oiöfxaxoq  6id 
rijq  iazQixflq,  rijg  Sa  'ipvx^jq  Slo.  xfjq  (xovoixrJQ. 

2)  Vit.  Pyth.  c.  112  und  196. 
2)  In.  Nicom.  arithm.  intr.  171. 
*)  Ibid.  168. 

^)  De  comm.  mathem.  scient.  206  (von  der  Mathematik):  inl  ra  (xsyioTa 
xal  HÜX'KLOxa  röJv  re  &eia)v  xal  uv&qwtclvwv  uya&üiv  ovfxßäXXtiai. 

«)  S.  0.  S.  00. 

')  De  comm.  math.  scient.  217. 

^)  Ibid.  218:  ixera  .  .  .  rrjV  (pd-OQccv  xal  rov  xaraxXvOfiov  ra  TtSQl  rt]V 
rQO(pi]v  xal  ro  "Qrjv  nQwrov  tjvayxät.ovzo  (piXoaocpelv,  evnoQwxBQoi  6h  ysvo- 
fxsvoi  rag  TCQog  i]öov-))v  s5.eiQyäoavxo  xs^vag,  oiov  ßovajxfjv  xal  zag  zoiavzag. 
Er  berührt  sich  damit  mit  einem  Satze  Demokrits,  s.  Philodem.  De  mus.  (ed. 
Kemke)  108,  36,  29  ff. 


lanblirliui.     IHe  Schrift  ron  dra  llx«teri»o.  hl 

Moral  uiul  der  Kfiiii^np»lelirt>  seiner  Vorfrflnger  eb«iuo  fe»t, 
wie  er  Hin*  iiielnphvKiM'heü  and  theulo^icchen  lieMtrebungen  mit 
Nachdruck  fuiUetzi. 

Was  riutinus  und  auch  noch  Porphyriiw  im  l'nklaren  ge- 
lassen hatten.  uAnilich  die  Stellung  der  Musik  bei  der  üittlichen 
r  '    hv\  der  KkstaSe,    (laiill»«-»-   »m  '    ' 

t  -e  in  der  Schrift  \  (»n  dfii  .M;  , 

auch  nicht  von  laniblichin»'  Hund,  so  doch  von  einem  MitgUede 
-  ihrr  Schult*  stammt  und  jedenfalls  nicht  mit  der  Lehre  lam- 
büiii.s  im  \\iders|iruch  steht.') 

IMeiie  merkwürdige  Schrift  ist  eine  zusammenfassende  I»ar- 

'     luuK  Jt'r  gesamten,  zwischen  (n»tl    und   die  >'  einpe- 

...f.un  hfimouenhierarchie,  nebst  Angabe  der  Miti*..  ......  ;*  welche 

wir  mit  diesen  übei-sinnlichen  Wesen  in  Verbindung  zu  treten 
\-riii  ;:.n.  Seltsam  genug  muten  uns  dabei  die  Verbuche  des 
\  riiajv>ers  an.  diesen  ganzen  Wust  von  Aberglauben  nachträglich 
noch  i>hilMsoi»hisch  zu  begründen.  An  und  fiir  sich  halt  er  au 
dem  plotinisohen  Satze  fest,  dafs  die  Gottheit  durch  (jebete  und 
ilaiidiiingen  sinnlicher  Provenienz  nicht  zu  beeint1lls^en  ist.-)  und 
ti.'i/il<  111  ist  er  Von  der  \\'irksamkeii  selbst  der  primitivsten  theur- 
gischen  Handlungen  f^t  überzeugt.  Den  hierin  liegenden  Wider- 
■laubt  er  einerseits  durch  ausgiebige  Anwendung  sMn- 
l  Ausdeutung    gelost    zu   haben,    andererseits    durch   die 

Behauptung,  dafs  alle  derartigen  magischen  Gebräuche  zwar 
nicht  die  Götter  affizieren,  aber  doch  die  Seele  für  die  göttlichen 
Kin Wirkungen  öffnen.') 

Mit  grofser  Ausführlichkeit  kommt  der  Verfasser  dabei  auf 
die  Kkstase  zu  sprechen,«)  die  er  lieber  als  Enthusiasmus  be- 
/<-!' hnen  möchte.  Denn  die  Ekstase,  die  durch  den  Einllufs  von 
l'uuonen  bewirkt  wird,  kann  un>eren  Seelenzustand  erniedrigen 
und  verschlechtern,  der  Enthusiasmus  dagegen,  der  durchaus  das 
Werk  der  Götter  ist,  erhebt  un.'^ere  Seele  unter  allen  Im^taiulen 
/um  Hesseren.  Er  kann  deshalb  auch  niemals  von  der  meii>ch- 
lichen  Seele  aui%ehen,  sondern  kommt  von  Gott,  der  die  Menschen 


>|  laiublifhi  l»e  mjtteriia  Über  ed.  G.  Parthey,  Beri.  1857.    Vgl.  Zell« 
A.  &.  0.  S.  GHOff. 
»)  1,  10  ff. 
•)  I.  13 

•)in,7. 
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wie  Instrumente  benutzt.  *)  Sobald  sich  dagegen  ein  sinnliches 
Moment  darunter  mengt  und  die  göttliche  Harmonie  trübt,  werden 
die  Weissagungen  lügnerisch  und  der  wahre  Enthusiasmus  ent- 
stellt. 

Zu  jener  trügerischen  und  verwerflichen  Art  der  Ekstase 
gehört  nun  aber  auch  die  durch  die  Musik  bewirkte.  Dals  es 
eine  solche  gibt,  lehrt  uns  die  aus  dem  Dienst  der  Korybanten  usw. 
und  den  Melodien  des  Olympos  gewonnene  Erfahrung.  Aber  das 
alles  hat  mit  dem  wahren  Enthusiasmus  nichts  zu  tun,  denn  es 
ist  Menschenwerk  und  vermag  somit  nichts  Göttliches  zum  Aus- 
drucke zu  bringen.2)  Nur  aus  der  göttlichen  Harmonie,  so  heilst 
es,  kann  der  Enthusiasmus  entstehen;  ist  diese  durch  die  Be- 
rührung mit  irdischen  Dingen  gestört,  so  ist  die  Weissagung  trü- 
gerisch und  der  Enthusiasmus  unecht,  s) 

Dennoch  will  es  dem  Verfasser  nicht  gelingen,  die  von  ihm 
als  die  allein  gottgesandt  gepriesene  Art  des  Enthusiasmus  voll- 
ständig von  der  Musik  zu  emanzipieren.  In  seinem  Bestreben, 
die  Gottheit  als  die  einzige  Quelle  des  Enthusiasmus  hinzustellen, 
geht  er  auch  dem  Satze,  die  Seele  bestehe  aus  Rhythmus  und  Har- 
monie, zu  Leibe;  er  setzt  also  voraus,  dafs  diese  musikalischen 
Elemente  bei  der  Erregung  des  Enthusiasmus  beteiligt  sind. 
Um  nun  diesen  Satz  mit  seiner  übrigen  Theorie  in  Einklang  zu 
bringen,  nimmt  er  die  alte  platonische  Anamnesis  zu  Hilfe.  Die 
Seele  des  Menschen  hat  vor  seiner  Geburt  die  göttliche  Harmonie 
gehört  und  gibt  sich  auf  Erden  nur  solchen  Harmonien  hin, 
welche  die  Spuren  jenes  göttlichen  Ursprungs  aufweisen.^) 


^)  A.  a.  0.:  XQijxca  avxolq  6  &ebq  ojq  OQyävoiq. 

2)  Die  Stelle  (III,  9)  lautet:  xo  /xav  ovv  xivrjxixöv  xi  xal  na&ijxixbv 
Hvai  xi^v  /novaiXTjV  xal  xo  xöJv  avXwv  sfiitoisTv  rj  laxQSvsiv  xa  tkx&t]  xrjq 
7iaQax(Jonrjq  xal  xo  fisQ-iOxävai  xaq  xov  oojßutog  XQaosig  rj  Siad-eosiq  xi)v 
fxovaixtjv  xal  xo  aXloiq  fxlv  näXeaiv  avaßaxxuvsGQ^aL,  aXXoiq  6h  dnoTtavea&ai. 
xijq  ßaxxelag  xal  Ttwg  ai  xovxwv  SiacpoQal  TCQoq  xaq  xtjq  il'vxijq  hxäaxaq  Sia- 
d-eoeig  TtQOOaQfxoxxovoi,  xal  oxi  xo  aaxaxov  xal  dxaxäaxaxov  ßsXoq  TCQoq 
xaq  exaxäoeiq  oixsTov,  oia  örj  eaxi  xa  ^OXvfXTtov  xal  ooa  xoiavxa  Xsysxai, 
Ttävxa  dXXoxQLcoq  fioi  SoxsT  PJysG&ai  n^bq  xov  av&ovaLao^iöv  (pvGixä  xe 
yaQ  ioxi  xal  dvQ-Qwniva  xal  xäx^tjq  i^fxsxsQaq  'igya-  xo  öh  &siov  iv  avxolq 
ovo'  oTCwqxiovv  öiacpaivexai. 

3)  in,  7:  ineiödv  6  ri  ipvyj]  nQOxaxaxaQax&iji-  j}  ßexa^v  xivijxai  7/ 
xcüt  GcößaxL  TtaQS^TCinx^L  xal  xrjv  d-eiav  aQj.ioviav  STtixaQÜxxrji,  &0Qvß(ö6i] 
yivovxai  xal  xpsvöij  xa  ßavxfia  xal  b  ivS-ovocaa/iibg  ovjcsxt  dXrjd-tjq  vnägx^i- 
ovöi  yvTjolwq  d-elog. 

*)  III,  9:    «AA'  ovÖB  xovxo  ösT  Xäyen;  wg  ^  ti'vxv  TCQcöxcjg  {'(peGrrjxev 


Die  Schrift  TOB  den  Mv»tcHen  W 

Diwie  „KriniuTUiiff*'  an  di«*  tÜH*n<innlichi*  Muüik  «telll  kicIi 

-  ilen  auch    bfiiu  Kntlni>iaMmis  ««in.     Al>«*r    wir  niÜMicn   Kl«'l« 

.    i'i    im  Aupe   bt-lmllen,   dafs   iii»  hl   die  Musik   vs  isl,   dl»*   d«*n 

I  i.'hii.sia^uuis  horvcrruft,  sondfrn  dafs  uinjrfkj-hrl  der  Knthuhiax- 

nitui  jene  nuuiikalisclu'ü  Äurscrun^'cii  nach  »ich  zieht,     lud  auch 

dies  ist  nicht  ininur  der  Kall,  d- "- und  Musizieren 

ist    nur   eine    v^n   den    vielen    !•  jen    de^   enthu- 

ia>itischen  Zustande«,  die  je  nach  der  Individualität  de«  Ver- 
zückten vei"schieden  sind.') 

l>as  unausKi'J^etzte  i'aktieivn  zwischen  (ilaubenssalzen  und 
philosophiwhen  Peduktionen,  das  der  ganzen  Schrift  eigentümlich 
ist,  zeigt  sich  am  merkwürdigsten  \m  der  Hehaiuiluiig  der  iheur- 
^•-hen  Künste,  zu  denen  der  \'erfasser  auch  die  Musik  rechnet, 

wir  vermöge  der  MiLsik  mit  den  göttlichen  Wesen  in  \'er- 
bin<iung  treten,  ja  sie  dadurch  geradezu  beeinflussen  können, 
daran  glaubt  der  Wrfasser  so  fest,  wie  daran,  dafs  jede  (ioltlieit 
ihre  eigenen  heiligen  (ies;uige  besitzt  Kr  sucht  diesen  (ilauben 
durch  den  Hinweis  darauf  zu  stützen,  dafs  jede  Grottheit  ver- 
möLM'   der   ihr  inneii.  "     '      '  '  Im  Stellung 

zu   vei-schiedenen   hai  .  i    verwandt- 

schaftlichen Beziehungen  steht.  \\'endet  der  Mensch  eine 
diesen  Klängen  entsi^rechende  Musik  an.  so  findet  sich  der  (iolt 
ohne  Weiteres  ein,  um  an  dem  ilim  Entsprechenden  teilzunehmen, 
und  es  kommt  eine  vollkommene  Besessenheit  {xaro/rj)  und  Er- 
füllung des  Menschen  mit  einer  höheren  Natur  zustande.  Nicht 
die  Seele  ist  es  also  etwa,  die  durch  die  Musik  in  Bewegung  ver- 
setzt w  ird,  sondern  die  Gottheit,  die  sich  der  ihr  vertrauten  über- 


tf  oQftoriai  xal  0i9fiov'  tari  /«p  ovttu  V'/'/*  /'"'»''jC  olxiloi  o  ititovota- 
ö/<»Ic-  ßii.xiov  olv  xai  xt]v  luiatti^y  dnöifaaiv  ixtiaf  ftttayuy,  on  6'i  h 
IM//.  n(ilv  xtd  rc0i  awfiati  Sovvat  favtiiv  ti^i  dilai  apfioviai  jrnr rJjrot*rr' 
<'t';r«ii'  xttl  inndiiv  tlf  aüifda  aiftit^tai,  uaa  ur  /utÄij  totavii  uxoiatit  ola 
^ii-.haxii  Aiaöou^iji  tu  9tIov  f;fio,-  rij'»"  a{jftvri(t(; ,  t'tanü^txai  rj.'i'r«  xal  i'.ta- 
I  •  at    o.t'    aviiDy    rT,-    Itn'a^   «(j/««rm»-,   xiil    .tpoc  oit't^v  tfi^ttxm  xal 

>  I  .  fitxn)Mft,itnn   tt  oi'r»j";  uoot   utör  xt  atxf,i  ftixi^nf. 

')  III,  5:  tä  a^fitla  tdiv  irti:tvtOfiivetv  yivovxat  nolrudii ,  xiti^cfiQ 
Xf  xov  a<äfiato^  xal  fio(tii'jv  xitiüv  rtattt/tJ^  xf  avxoi-  t^^tninlai ,  in^ni  ff 
tya(ifi6rioi  xni  jo^ttlat  xai  *fut%ai  tfiut/.ti^  t'  xararTtr-  im  ttar  .  .  .  ^mr^^ 
tt    öftai.ntfji;   xttta   ntytitoz   tj   xaxt't  xu  ftexa^t  i.Ijumc  r^i  Oiaf.ii,! 

iiaoxTfUaxa   7to).).i]    Oiunttlxat   xal   ariufiakitt ,    «t -•-,     -r*    fiomixvJ^    ui» 

truxuvofih'oty  xai  antftffmr  twr  >'x<»i',  trioxf  S"  äkXor  tfförtoy. 
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sinnlichen  Harmonie  niemals  entzieht,  reagiert  gewissermafsen 
ohne  weiteres  auch  auf  deren  irdisches  Abbild,  und  dadurch  voll- 
zieht sich  vermöge  der  entsprechenden  Malse  die  Vereinigung  des 
Menschen  mit  ihr  auf  dem  Wege  der  Verzückung. i) 

Die  Anschauungen,  die  in  dieser  merkwürdigen  Schrift  über 
die  Musik  niedergelegt  sind,  entfernen  sich  am  weitesten  nicht 
nur  von  der  Lehre  des  Plotinus,  sondern  von  der  gesamten  an- 
tiken Musikästhetik  überhaupt.  Von  irgendwelchen  ethischen, 
geschweige  denn  ästhetischen  Aufgaben  der  Tonkunst  ist  keine 
Eede  mehr,  ja  selbst  ihre  religiöse  Seite  ist  durch  ihre  Ein- 
stellung in  den  Reigen  der  magischen  und  theurgischen  Künste 
empfindlich  getrübt.  Die  psychologischen  Grundlagen  der  an- 
tiken Ethoslehre  sind  vollständig  aufgehoben  durch  den  Satz, 
dals  die  Wirkungen  der  Musik  nicht  auf  seelischen  Vorgängen 
beruhen,  sondern  auf  dem  Eingreifen  übernatürlicher  Wesen.  Die 
Flucht  aus  der  Sinnenwelt,  welche  ja  schon  bei  Porphyrius  immer 
mehr  und  mehr  nach  der  ausschlielslichen  Betonung  des  reli- 
giösen Musikideals  hingedrängt  hatte,  ist  zwar  auch  hier  noch 
oberstes  Prinzip,  aber  das  Idealbild  des  musikalischen  Menschen 
bei  Plotinus,  für  den  die  Erkenntnis  des  Schönen  nur  eine  Etappen- 
station auf  dem  Wege  zur  höchsten  sittlichen  Läuterung  gewesen 
war,  versinkt  vollständig  in  dem  trüben  Schlamme  des  Aber- 
glaubens. Die  Grundanschauung  des  Neuplatonismus,  dals  die 
letzte  und  höchste  Stufe  der  Erkenntnis  nicht  auf  dem  Wege 
des  vernünftigen  Denkens,  sondern  nur  durch  unmittelbare  gött- 
liche Offenbarung  zu  erreichen  ist,  erscheint  hier  bis  zur  Karri- 
katur  entstellt.  Aber  noch  einmal  erhob  sich  aus  den  Reihen 
der  Neuplatoniker  ein  Geist,  dem  diese  theurgischen  Künsteleien 
nicht  genügten,  der  wieder  höheren  Zielen  zustrebte  und  dabei 


^)  III,  9:  (xäXXov  ovv  iaslva  Xsyofjsv,  rjyoi  t£  xal  /leXi]  xad-isQcovxat, 
zolq  Q-eolg  otxeiioq  hxäotoic,  GvyysvEiä  te  avxoTq  anoSiöorai  TCQOOcpÖQioq 
xaxa  xaq  olxeiaq  exäazcov  rä^siq  xccl  Svväßeiq  xal  xdq  iv  avxcüi  itavxl 
xiVTjGEiq  xal  xaq  and  xcöv  xivtjGeodv  QOi'C,ovßsvaq  evagixovlovq  cpcoräq'  xaxd 
6i}  rag  xoiavxaq  xcöv  fieXcÖv  nQoq  xovq  &sovq  olxeiöxrjxaq  naQovaia  xe 
avT(öv  ylvexai  .  .  .  a>qx£  fisxex^iv  avxajv  svd-vq  xo  X7]v  xv^ovoav  s^ov  UQoq 
avxovq  Oßoiöxrjxa,  xaxo'/^  xs  avvloxaxai  ev&vq  xsXela  xal  TtXi^Qiüaiq  xrjq 
XQeLXTOvoq  ovoiaq  xal  övvä/uewq.  01%  oxi  xo  Gü)f.ia  xal  ?/  ^''vyJj  aXXr^Xoiq 
toxi  avßna&rj  xal  av/mäaxsi  xolq  /j-eXeoiv,  aXX  inel  xfjq  S-eiaq  d^j-iovlaq  ?/ 
xwv  &e(5v  inlnvoia  ovx  dcpioxrjxev,  OLxeiaj&slaa  öe  itQoq  avxfjv  xaxaQydq 
(/.exk^Exai  vTC'  avxrjq  iv  [isxQoiq  xolq  tcqooyjxovgiv. 
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aurlt  der  Musik   wiederum    eine  wUnligfre  Stellung  eiurftumte, 
näniiirh  l'roklus. «) 

IMukliLs'  Schriften  sind  fa-st  durchaus  Kommentare,  vor  allem 
zu  den  Schriften  IMatons,  die  /u  (ium^ten  der  n«'UplatoniMlu-ii 
Lehre  au>/ud<uten  sein  Hnuiillx'strebfn  war.')  Kr  teilte  die 
Vorliebe  der  Neuplatoniker  für  die  Musik,  jjlaubte  er  dm-h  die 
Seele  des  Neupythagforeers  Nicomachus  in  .sich  /u  haben.  ^) 

hie  Musiklehre  des  Proklu.s  setzt  sich  aus  den  vernchieden- 
arlip^ten  Kiementen  zusammen.  Auf  der  einen  Seite  reclmet  er 
die  Mu.sik,  wie  die  Neupylhagoreer,  zu  den  malhemali.schen 
Wissenschaften,*)  wobei  er  sie  als  die  jüngere  Kunst  von  der 
Arithmetik  ableitet.')  Auch  die  Sphärenharmonie  behandelt  er 
durchaus  in  pythagoreischem  Sinne,«)  ebenso  die  mathemalische 
."Symbolik,  der  auch  er  eine  grofse  Bedeutung  beiniifst.  •)  Mit 
IMatun  aber  geht  er  andererseits  wieder  über  die  Neupythagoreer 
hinaibi.  Kr  läfst  zwar  die  mathemati.schen  \\issenschaften  als 
unentbehrliche  Vorstufen  der  Philosophie  gelten,  kann  jedoch 
ihr  Studium  als  Selbstzweck  nicht  anerkennen,  da  sie  es  nur  mit 
Abbildern  des  wahren  Seins  zu  tun  haben.  *•) 

Daneben  läuft  nun  eine  Künstlehre,  die  sich  eng  mit  der 
plotinischen  berührt,  l-reilich  vermag  sich  Proklus  auch  hier 
nicht  vollständig  von  dem  Grund.satze  loszusagen,  dals  die  Musik 
mit  der  Arithmetik.  Geometrie  und  A.stronomie  auf  derselben 
Stufe  stehe.  Kr  teilt  nämlich  die  Künste  in  zwei  Klassen,  in 
solche,  die  befähigt  sind,  Ideen  zum  Ausdruck  zu  bringen,  und 
in  solche,  denen  dies  versagt  ist,  die  nur  den  Bedürfnissen  des 
Tages   dienen.     In   die   erste  Klasse   rechnet   er   die   sämtlichen 


*)  Vgl.  Bahr  iu  Paulys  Realeucyklopädie  Via,  G4ff.;  Fabricius  Bibliuth. 
gr.  IX.  40Ü;  Freudtntbal  Hermes  10,  201  ff. .  Zeller  a.a.O. 

*)  AuCtäbluug  seiner  Scbrifleu  bei  Zeller  a.  a.  0. 

•)  MariniLS  Vita  l'ruili  28:  oti  r/^r  Mixuftäxov  toi-  !li9ayoiHXuv 
V''/'/»'  iZ"'>  i'»'«(>  .lori   tnioitiotv. 

*)  Coniiueut.  iu  prim.  Euclid.  eleui.  libr.  (ed.  Friedlein  1873)  3J,  28  ff. 
(Eiuteilang  de«  VuadruTiams  gauz  uacb  Nicomachos). 

*)  Ibid.  3G,  24ff.:  ';  äptitut^Tixit  n(jfa{ttii(M  r^^  ßovctxFi^.  iufl  xal  ^ 
Vix'tt  6tiu(itlrat   rutwxvv  6t,ii  Vi«  Geometrie  ist  die  Mutter  der 

Astruuümie,  die  Arithmetik  c.  :cr  Musik  ö^,  2üf. 

•)  Comm.  iu  Plat.  Tim.  Zib  Ü. 

»)  Ibid.  210  A  ;  Comm.  iu  Euclid.  22,  2  ff. 

•)  Comm.  iu  Tim.  193  C. 
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Künste  des  Quadruviums. ')  Aber  in  der  Stellung,  die  er  der 
Anschauung  des  Schönen  auf  dem  Wege  zur  Erhebung  zur  über- 
sinnlichen Welt  einräumt,  insbesondere  in  der  Eolle,  die  dabei 
dem  fiovöixog  zufällt,  schliefst  er  sich  eng  an  seine  neuplatonischen 
Vorgänger  an.  Auch  er  erwähnt  die  drei  Eangstufen  des  musi- 
kalischen Menschen,  des  Liebhabers  und  des  Philosophen.  2)  Dem 
(lovöixog  liegt  es  ob,  von  den  sinnlich  wahrnehmbaren  Harmonien 
aufzusteigen  zu  den  übersinnlichen,  gleichwie  der  Liebhaber  sich 
von  der  sichtbaren  Schönheit  erhebt  zur  unsichtbaren,  s)  Auch 
für  Proklus  besteht  diese  Tätigkeit  im  Sicherinnern  an  das  der- 
einst in  der  göttlichen  Heimat  Yernommene.^  Wer  sich  mit 
Eifer  dieser  göttlichen  Musik  zuwendet,  wird  mit  Recht  ein 
Freund  des  Schönen  genannt.^) 

Diese  göttliche  Harmonie  zeigt  sich  in  der  gesamten  An- 
ordnung der  Welt,  sie  bildet  die  Grundlage  der  Herrschaft  des 
Weltschöpfers.  Hierbei  wendet  Proklus  das  pythagoreische 
Gleichnis  von  der  abgestimmten  Lyra  des  Weltganzen  an,  auf 
der  der  Nus  die  Hypate,  die  Seele  die  Mese,  der  Leib  aber  die 
Nete  darstelle.  6)  Auch  an  einer  anderen  Stelle  kommt  Proklus 
in  einem  ähnlichen  Zusammenhange  auf  musikalische  Verhältnisse 
zu   sprechen.")     Hier   verquickt   er   vermöge   symbolisch  -  meta- 


1)  Comm.  in  Parmenid.  V,  58. 

2)  Comm.  in  Euclicl.  27,  7. 

^)  Ibid.  21,  lOff. :  tcöi  .  .  .  ßovaixüiL  rolzip'  XayövzL  rä^iv  and  xwv  iv 
aiaSijoeoLV  aQ/j.ovi(Dv  anl  tag  a(fuv£lq  ccQixoviaq  xal  zovq  Xoyovg  rovg  iv 
zavzaig  rj  /iszäßaoig.    Vgl.  Comm.  in  Plat.  rem  p.  (ed.  Kroll)  I,  56,  20  ff. 

*)  Comm.  in  Euclid.  21,  14 f.  vom  s^cjziicög  und  /lovancög:  zwi  fiev  rj 
vif'ig,  z(Zl  6s  rj  dxotj  zf/g  uva^vTjoecog  oQyavov.    Comm.  in  rem  publ.  a.  a.  0. 

^)  Comm.  in  rem  p.  a.  a.  0.:  tpiXöxaXog  ...  0  zoiovxog  /novoixog  (ugneQ 
xal  6  iQcozixög. 

^)  Comm.  in  rem  p.  11,  4,  15:  0  ...  ßovotjyszrjg  zov  vXov  ajg  ava  x6a/.iov 
nXriQOl  zfjg  d-elag  ccQ(i.ovlag  hx  zql(s)v  oqcjv  ovvaQfiöoag,  vov  /ulv  wg  vTtäzjjg, 
il'vx^g  6h  (og  fiäa7]g,  aojuarog  öh  aJg  vijzrjg,  xal  fxiav  (ug  aXrjx^wg  Xvpav  6i][xi- 
ovQyLxiqv  anozEXeoag  Ix  zovzoiv  zb  Ttäv  elg  fc^Ci  z6  xgäzog. 

')  Comm.  in  rem  publ.  11,  49,  25 :  xal  f/rjnoze  xal  zwv  ov/x(pa>vicäv  ^ 
fxhv  Sid  Tiaocöv  sl  xal  Ttäaai  iv  näoaig  dvelzai  zalg  &slaig  ipvxaig  SLa<ps- 
QÖvzwg,  ovzoyg  zjjv  xazaxoQSOzäzriv  zäiv  ov^ipoiVLoiv  i^ai^szov  exovoaig' 
'iva  ÖLcc  Ttaacüv  ivsgyovoai  nävxa  Qijzä  xal  Gv/icpcova  zd  iv  xöofKoi  6ia<pv- 
XäzzwöLV,  rj  de  6id  nevze  öalßoaLV,  zsXsoDzi^a  ^hv  ovoa  zfjg  öia  zezzÜQwv 
xal  TiEQiixovGa  avzi^v,  v<pei/iiivrj  Ss  zfjg  öid  naa(öv  xal  7C£Qisxofxivi]  vn 
avTrjg-  ij  6a  6ia  zezzägcov  Xomrj  zaig  fjLtQixalg  ii'vxalg  6id  zag  siQrjfxsvag 
alzLaq,  vn  dfxipozsQcov  fxev  nsQiexofiivT] ,  fisz'  sxsCvcov  6a  avfinXijQOvoa  xi]v 
oXfjv  aQf^ovlav  tov  navzög-   ujgneQ  xal  xwv  ipvx(üv  ai  L,wal  xal  zavza  noXv 
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physischer  Ausdeutung  die  drei  vuilkommeuen  Konsonanzen  mit 
den  dn*i  Haiifrstufeii  d»'r  lu'StM'ltcn  WrsiMj.  l)ie  Oktave,  als  die 
am  uu'isl»'!!  sirli  selbst  pMuifjtij»!«'  Kt'ii.Miuaii/,  dit;  alle  andern  in 
sich  schliefst,  versinnbihiliiht  die  gottlichen  Seelen.  Die  (Quinte, 
die  unter  jener,    aber  über  der  (Quarte   steht,    ist    «b-n   '  n 

vorbehalten.  l>ie  C^uarte  endlich,  die  den  unlerhl«-n  I.  .,  i- 
nimmt>  aber  doch  im  Verein  mit  jenen  zum  Zustandekommen  der 
liesamtharnionie  unentbehrlich  ist,  ist  die  Vertreterin  der  Teil- 
seelen, zu  denen  auch  die  menschliche  gehört. 

So  ist  denn  die  Musiklehre  des  Proklus  ein  merkwürdig 
buntes  Gemisch  neupythagoreischer,  plotinischer  und  i»lat«j; 
ari.stotelischer  Kleinente.  Mit  dem  Herzen,  das  fühlt  man  deuui.  ii. 
ist  der  l'hilosopli  bei  den  Vertretern  der  Mystik  und  Symbolik, 
aber  seine  platonischen  Studien  haben  ihn  immer  wieder  von 
einer  ausschliefslichen  Verfolgung  dieser  Hiehtungen  ;r  '  '.t. 
Mitunter  stellt  sich  sogar  die  unverfälschte,  platonisri 
lehre  bei  ihm  ein,  wobei  allerdings  die  Musik  meist  wieder 
im  Verein  mit  den  übrigen  arithmetischen  „Künsten"  auf- 
tritt «) 

Die  Anschauungen  des  Prgklus  über  die  praktische  Ver- 
wendung der  ^lusik  decken  sich  im  greisen  und  ganzen  mit  denen 
seiner  Vorgänger,  obschon  Inkousetiuenzen  im  einzelnen  auch 
hier  nicht  fehlen.  Durch  seine  Erklärung  des  platonischen 
Staates  war  er  gezwungen,  zu  den  hier  niedergelegten  Ansichten 
über  Kunst  und  Künstler  Stellung  zu  nehmen.  Nicht  ohne  Inter- 
esse ist  dabei  sein  Bestreben,  Piatons  schroffe  Ablehnung  der 
Poesie  zu  mildern.  Die  Poesie  ist,  so  sagt  er,  an  und  für  sich 
weder  gut  noch  schlecht,  es  kommt  vielmehr  nur  darauf  an, 
welchem  Zwecke  sie  dienstbar  gemacht  wird.  ^)  Hierbei  gelangt 
nun  das  asketische  Musikideal  der  Xeuplatoniker  zum  Durch- 
bruche :  Poesie  und  ifusik  können  nur  dann  von  ^^'ert  sein,  wenn 
sie  von  allem  sinnlichen  Reize  absehen  und  allein  der  Erkenntnis 


doxoiaat  tu  a%ä(ffioaxov  t'/fty  vftwi;  oiiti/.oioti-  »/;  xi/v  diu  nävxtuv  iv  ru/i 
xüiifiwt  üvfiifwrov  xt'siir. 

')  Coium.  in  Euclid.  24,  4  ff.:  n(»ü\'  <J'  al  xi)v  ijitixtjv  iftloaoiflav  iinü^ 
xtkttol  (»c.  die  Matbtuiatik),  rüciv  xul  fraQuoviov  s«"/»'  irril^tiaa  xoii 
f](^faiy  tjfnüy  xiti  ü/t',fiaiu  n(it.iona  xt]i  affixi'^i  xal  fjti.ij  xai  xn-ijanQ 
na^jadiötuatr ,  dif'  tiv  dij  xai  u  ki^^rahK;  {^voc  xfXuoiadui  ;ii.ni.txtn  xovii 
ii',^  i',itixfji  uiftxtji;  (X  viuiv  nixuhiK'ottivov^,  Tgl.  Plato  Legg.  II,  t)72  ff. 

»)  Conmj.  iu  rem  publ.  p.  WO  ff-,  392  ff. 
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der  höchsten  Dinge  dienen,  i)  Reinigung-  und  Heiligung  unseres 
Lebens  ist  ihr  letzter  Endzweck.  Aus  diesem  Grunde  warnt 
Proklus  vor  der  Tragödie  und  Komödie,  weil  sie  sich  weit  von 
diesem  vorgesteckten  Ziel  entfernen.  2)  Auch  für  Proklus  ist  die 
Religion  höher  als  alle  Philosophie,  daher  vermag  auch  die  Kunst 
nur  durch  Beziehung  auf  sie  Wert  und  Bedeutung  zu  gewinnen. 
In  seiner  Ablehnung  der  theatralischen  Musik  kommt  deutlich 
der  Gegensatz  zum  Ausdruck,  der  sich  in  der  Musikgeschichte, 
insbesondere  seit  der  Entstehung  des  musikalischen  Dramas,  immer 
wieder  bemerkbar  gemacht  hat,  der  Gegensatz  zwischen  weltlich- 
dramatischer und  religiöser  Tonkunst,  der  Streit,  ob  die  Musik 
die  Berechtigung  besitze,  souverän  alle  menschlichen  Regungen 
und  Leidenschaften  zu  entfesseln,  oder  ob  sie  nur  in  der  Ge- 
bundenheit durch  das  religiöse  und  sittliche  Empfinden  wirkliche 
Kunstwerke  erzeugen  können. 

Dals  Proklus  in  noch  höherem  Grade  als  seine  Vorgänger 
ein  eifriger  Anhänger  aller  theurgischen  und  magischen  Künste 
war,  versteht  sich  bei  einer  so  phantastisch  und  mystisch  veran- 
lagten Natur,  wie  er,  von  selbst.  Die  dcpoaUoaig  spielt  bei  ihm 
eine  grosse  Rolle,  doch  teilt  er  dabei  die  Ansicht  seiner  Vorgänger, 
dals  die  Musik  nicht  ohne  weiteres  zur  Vereinigung  mit  der 
Gottheit  führe;  der  wahre  Enthusiasmus  kommt  auch  nach  ihm 
nur  dem  Philosophen  zu.^)  Seine  Bemerkungen  über  die  Theater- 
musik zeigen,  dafs  auch  er  die  schädlichen  Wirkungen  der  Musik 
wohl  kannte.  Nur  die  heiligen  Lieder  liels  er  als  Mittel  zur 
Vereinigung  mit  den  Göttern  gelten,  denn  der  Enthusiasmus 
erfüllt  die  Seele  mit  Symmetrie,  deren  äufseres  Abbild  Rhythmen 
und  Metren  darstellen.  4) 

In  dem  System  des  Proklus  findet  jene  merkwürdige  Kom- 
bination von  Abstraktionskraft  und  Phantastik,  die  schon  bei 
lamblichus  hervorgetreten  war,  ihren  letzten  und  höchsten  Aus- 
druck. Seine  Musiklehre  enthält  gewissermalsen  in  konzentrierter 
Form  alle  Anschauungen  über  Musik,  die  die  neupythagoreische 
und  neuplatonische  Schule  der  untergehenden  antiken  Welt  noch 


1)  Ibid.  p.  361. 

^)  Ibid.  I,  50,  2ff. :  beide  dienen  nicht  der  aipoaliooig:  ai  yccQ  d(poaiwosig 
ovx  ev  vTtSQßokalg  sioiv,  dlX"  iv  avveozaXf^ivaiq  ivs^yslacq  ofxixQav  of^oiö- 
zijza  TiQoq  ixslva  s/ovouig  wv  sloiv  dcpoaiwosLq. 

3)  Comm.  in  Tim.  p.  331  u.  68;  in  rem  p.  400. 

••)  Comm.  in  rem  p.  899. 
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1'  -  der  /eiti;en«'j<sisi*lien   wie  der  Älteren  '! 

.     ben.     liegen  das  Kude  dei>  Altert  uui.s  jed'    ..   :,, :  

dl«  MS  Band  zwischen  Theorie  und  .Praxis  sanz  allmählich  zu  losen, 
lieiviiü  "^  !ius  ist   vorwiegend    ]  ker.   schon   bei   ihm 

überw  lu  L* . .  w.c  reine  Spekulation  *...  . ._.  uilich  Kfinstlerlsche. 
In  der  neuplatouisoheu  Schule  vollends  gewinnt  das  spekulative 
Moment  durchaus  die  Oberhand.  Selbst  der  diesen  Kreisen  nahe- 
stehende Musiker  Aristides  bezieht  das  Gute,  was  er  in  seiner 
Schrift  vorbringt,  aus  dem  reichen  Schatze  der  klassischen  Tra- 
dition, seine  eigene  Zeit  tritt  auch  für  ihn  iu  den  Hintergrund, 
und  was  er  '     '  tnken  mitteilt,  stammt  durchaus  aus 

der  neuplat'  : 

Den  Grund  dieser  auffallenden  Krscheinung  haben  wir  in 
der  raM'hen  und  ü  der  antiken  Mu^ik 

wahrend  der  lel/  _       .         ums  zu  suchen.     i».c 

führenden  Geister  wandten  sich  mehr  und  mehr  ab  von  einer 
'  iu  der  1  nur  dem  1 1 
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gt  prie'-euen  Ideal  in  keiner  \N'eh»e  mehr  entsprach.     Da  aber  die 

Vorliebe  für  die  Musik  jedem  »:• 

so  suchte   man   sich  Krsatz   für    ...    ^.ii~.  i..,  i.u». ...    ..v.....  ..«..v 

zu  schaiTeu,  indem  mau  sich  entweder,  wie  Aristides  und  auch 
IMutarch    in   seiner  Schrift   über  die   Musik,   dem  Studium  der 
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klassischen  Musik  und  ihrer  Theorie  hingab,  oder,  wie  die  meisten 
Philosophen,  die  Tonkunst  losgelöst  von  allen  Beziehungen  zur 
zeitgenössischen  Praxis  zum  Gegenstand  rein  abstrakter  Speku- 
lation machte.  Plotinus,  der  wissenschaftlichste  Denker  unter  ihnen, 
hat  auf  diesem  rein  theoretischen  Wege  das  Höchste  geleistet. 
Seine  Kunstlehre,  die  sich  von  dem  scholastischen  wie  dem  phan- 
tastischen Charakter  der  Späteren  in  gleicher  Weise  fernhält, 
weifs  dem  rein  künstlerischen  Moment  noch  durchaus  gerecht  zu 
werden.  Noch  einmal  strahlt  hier  das  ethische  Musikideal  der 
klassischen  Zeit  im  hellsten  Glänze,  der  von  den  tatsächlichen 
Musik  Verhältnissen  jener  Zeit  grell  absticht.  Aber  unmittelbar 
darnach  brach  die  Nacht  herein,  der  erst  nach  Jahrhunderten 
eine  neue  Morgenröte  folgen  sollte.  Jene  Zeiten  allgemeiner 
geistiger  Ermattung  boten  keinen  Eaum  mehr  für  ein  naives 
künstlerisches  Genielsen,  das  doch  immer  eine  des  Lebens  sich 
freuende  und  das  Leben  bejahende  Stimmung  der  Gemüter  vor- 
aussetzt. Vor  alters  war  die  Tonkunst  eine  Säule  des  Staates 
gewesen,  jetzt  hatte  kaum  mehr  der  Einzelne  Sinn  für  rein 
künstlerische  Erbauung.  Der  weltflüchtige  Charakter,  die  Sehn- 
sucht nach  Erlösung  durch  unmittelbare  göttliche  Offenbarung 
verstatteten  der  Kunst  als  solcher  keinen  Raum  mehr.  Man 
bestritt  der  Musik  ihren  sinnlichen  Reiz  sowohl  als  die  Fähigkeit, 
Leidenschaften  zu  erregen,  und  entzog  ihr  damit  ihre  eigentliche 
Grundlage  als  freier  Kunst.  Was  übrig  blieb,  war  nichts  als 
ein  blut-  und  seelenloser  Leichnam,  der  dann  auch  alsbald  in 
den  mathematisierenden  Neupythagoreern  seine  Anatomen  fand, 
während  ihn  auf  der  andern  Seite  die  Symboliker  und  Alle- 
goristen mit  neuem  Scheinleben  zu  erfüllen  suchten.  „Alles  Ver- 
gängliche ist  nur  ein  Gleichnis".  Dieser  Satz  wird  von  nun  an 
zu  einem  Axiom  dieser  Pseudoästhetik.  Die  Musik  hat  an  und 
für  sich  gar  keine  Bedeutung,  sie  gewinnt  eine  solche  erst  durch 
das,  was  sie  ahnen  lälst,  nämlich  durch  Gott  und  die  göttlichen 
Dinge.  Nur  indem  sie  uns  dem  Übersinnlichen  näher  bringt, 
kann  sie  für  uns  von  Wert  sein,  aulserhalb  dieser  göttlichen 
Sphäre  aber  ist  sie  nicht  etwa  blols  indifferenter,  sondern  direkt 
schädlicher  Natur.  Porphyrius  ist  der  erste,  der  mit  vollem  Be- 
wufstsein  diese  asketische  Richtung  vertritt.  Es  kommt  der 
Grundsatz  auf,  dals  alle  Musik,  die  nicht  religiösen  Zwecken 
dient,  ein  rein  sinnliches  und  der  Erhebung  zum  Göttlichen  ver- 
derbliches Vergnügen   darstelle,   das   der    Mensch   gleich   allen 
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Abriiren  (iQtt*rn  dit*5cr  Weh  zu  fliehen  IiaIh«.  Von  hier  bU  zur 
«ToufelttkunsC  der  Kirchtnvati r  war  nur  ninh  ein  kh-iner  HchrilL 
iVr  (jf^nsÄlz  zwisolu-ii  j-nifaiuT  mu\  kinhlicher  ^'•-  •'  •«ni  daü 
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prinzipiellen  Kntfalluujr  iiirer  Mittel  ab.  Bei  aller  relii^iunen 
Musik  ist  die  (iesinuu!  und  der  Inhalt  der  (ie>ange 

die  Hauptsache,   die  i: kleidung   da^'e^jen    nur   ein 

Nebendinjf.  Wir  werden  aUbald  Kehen.  mit  welcher  Vorliebe 
die   Kirchenvater  jrerade    diesen    (ledanken   ;  n. 

Damit  aber  waren  auch  die  Cirundlinien  des  Mu-m..*..;  ■  u, 
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de.«^  coii»enti>ch-u..  uls  ZU  Uuuslen  deü  .  h- 

deklamatorischeiL  Die  i'salmodie  war  die  neue  Form,  die  all 
diesen  AnforJeruntTfU  im  reichst«!.   ''  '     i  sollte. 

Damit    war  der  Musik   als    >  auf  lange 

Zeit  hinaus  das  Urteil  gesprochen.  Zwischen  den  beiden  Ex- 
tremen, der  brutalen  Sinnlichkeit  des  Pantomimus  auf  der  einen 
und  der  mystisch -symbolischen  Askese  der  Neuplatoniker  auf 
der  andern  Seite,  vermochte  sie  in  ihrer  ursprünglichen  Eigen- 
art gar  nicht  mehr  zu  Worte  zu  kommen.  Im  Keiche  gestalteter 
Schönheit  zu  verweilen,  dazu  hatten  diese  Spätlinge  mit  ihrer 
unstillbaren  Sehnsucht  nach  dem  (bersinnlichen  keine  Neigung 
mehr.  Das  alte  weltfreudige  Helknenium,  das  der  Musik  den 
Ehrenplatz  im  Keigeu  der  Künste  zugewiesen  hatte,  ging  für 
immer  zu  Grabe. 

K&  ist  nun  merkwürdig  zu  beobachten,  wie  diese  Philosophie 
r  "  -    '■'      '    '-  ■-'    -    '   -      '    -     '   :    *      ':■•'  -    "  -  .  T-ie- 

«  im 

gegen  die  neue  christliche  Religion  ah>  Kollwerk  zu  dienen.  Plotiniu 
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(dbe  asketische  Moral,  die  wir  dann  auch  bei  den  Kirchen vfttem 
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wiederfinden.  Und  so  läuft  denn  neben  der  äulseren  Gegner- 
schaft eine  stetige  und  tiefgreifende  Beeinflussung  des  frühen 
Christentums  durch  den  Neuplatonismus  her,  die  sich  namentlich 
auch  auf  dem  musikalischen  Gebiete  offenbart.  Dem  Augustin 
war  die  Lehre  des  Plotinus  und  Porphyrius  wohl  vertraut,  für 
die  Späteren  aber  bildete  namentlich  Proklus  den  Vermittler, 
zumal  für  die  griechischen  Theologen.  Der  scholastische  Geist, 
der  sich  bereits  in  seiner  Lehre  offenbart,  hat  der  mittelalter- 
lichen A¥issenschaft  die  nachhaltigsten  Anregungen  gegeben. 
Alle  spekulativen  Ausgestaltungen  der  frühmittelalterlichen  Musik- 
ästhetik gehen  in  letzter  Linie  auf  diese  antiken  Vorbilder  zurück, 
und  nicht  allein  die  Männer  der  Kirche,  welche,  ohne  sich  speziell 
mit  der  Musik  zu  beschäftigen,  doch  dieser  Kunst  stets  ihre 
besondere  Aufmerksamkeit  zugewandt  haben,  folgen  diesen  spät- 
antiken Spuren,  sondern  auch  die  Verfasser  von  speziell  musik- 
theoretischen Schriften,  so  vor  allem  die  beiden  hauptsächlichsten 
musikalischen  Autoritäten  des  Mittelalters,  Cassiodor  und  Boethius. 
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Die  Kirchenväter. 


Als  das  Christentum  aus  den  niederen  Volksschichten,  in 
denen  es  urspriinplich  heiniisth  gewesen  war,  allnmhlich  au<h  in 
die  Kreise  der  iSebildeten  enipordrang  und  den  Kampf  ;»H^en 
das  letzte  geistige  Hollwerk  des  Heidentums,  die  neuplatunische 
rhilosi»phie,  aufzunehmen  sich  anschickte,  machte  sich  mehr  und 
mehr  die  Erkenntnis  geltend,  dafs  das  Verkünden  der  gottlichen 
Heilswahrheiteu  und  der  kirchlifhen  Dogmeusätze  allein  nicht 
genüge,  um  die  führenden  Geister  zur  Annahme  der  neuen  I^hre 
willig  zu  macheu,  sondern  dafs  auch  zugleich  dem  denkenden 
\'erstande  Rechnung  getragen  werden  müsse.  Dieses  Motiv,  ver- 
bunden mit  dem  Bewufstsein  von  der  Notwendigkeit,  den  heid- 
nischen '"  mit  ihren  eigenen  Waffen  i  '  N-n. 
veraiilal-:  -  in  frühester  Zeit  die  Kircheir.  ,  iig 
einer  wissenschaftlichen  Methode,  einer  Art  von  christlicher 
V  'ie.  mit  der  Bestimmung,  einerseits  dem  ^  '--s- 
]'■  .:....  der  gebildeten  Kreise  Genüge  zu  leisten,  a:  .  .  ;its 
aber  auch  den  Denkern  des  Heidentums  gegenüber  als  geistige 
\\'affe  zu  dienen. 

Der  erste,  welcher  diese  Notwendigkeit  mit  klarem  Blick 
erkannte  und  aus  dieser  Erkenntnis  heraus  auch  alsbald  der 
Lösung  des  Prublemes  näher  trat,  war  Augustinus.  Vji  ist  ganz 
natürlich,  dafs  ein  so  wei'"'^-'' tuender  Gedanke  nicht  im  Ver- 
laufe eines  einzigen  Meii  cus  zu  verwirklichen  war.  So 
hat  denn  auch  Augustin  seine  Lehre  nur  in  den  allergrCibsten 
Zügen  entworfen  und  kein  in  sich  a*  -  ''  '^s  i^ystem  ent- 
wickelt. Fast  kindlich  naiv  mut^ft  u:  .e  die  An  und 
\\eise  an,  wie  er  sich  bemüht,  die  von  der  christlichen  Lehre 
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behaupteten  Tatsachen  zu  allgemein  gültigen  Wahrheiten  zu 
erheben,  wie  er  geschichtliche  Ereignisse  und  christliche  Dogmen- 
sätze untereinander  mengt  und  auf  diese  Weise  den  Weltproblemen 
beizukommen  sucht.  Weder  ihm  noch  seinen  Nachfolgern  ist  es 
gelungen,  die  immer  fühlbarer  hervortretende  Kluft  zwischen 
Kultur  und  Eeligion  zu  schlielsen.  Augustins  Traum  sollte  erst 
in  Erfüllung  gehen ,  als  den  mittelalterlichen  Denkern  in  Aristoteles 
ein  mächtiger  Bundesgenosse  erstand:  Thomas  von  Aquino  erst 
war  es  vorbehalten,  jenen  Gedanken  mit  voller  Konsequenz 
durchzuführen. 

In  den  früheren  Jahrhunderten  war  es  vor  allem  der  Neu- 
platonismus,  von  dem  das  junge  Christentum  einen  grolsen  Teil 
seiner  philosophischen  Anschauungen  übernahm.  Trotz  aller 
erbitterten  Gegnerschaft  wuIste  das  Christentum  doch  von  seinen 
Gegnern  zu  lernen.  Gerade  Augustin  erfuhr  von  dieser  Seite  eine 
tiefgreifende  Einwirkung,  die  wir  ja  bereits  angedeutet  haben. 
Waren  ja  doch  in  vielen  Dingen  Christentum  und  Neuplatonismus 
Schölslinge  desselben  Bodens:  beide  haben  ihre  Wurzel  in  dem 
damals  die  ganze  ermattende  Welt  erfüllenden  Gefühl  tiefster 
Hilfs-  und  Heilsbedürftigkeit,  die  ihre  letzte  Eettung  im  Glauben 
an  eine  unmittelbare  göttliche  Offenbarung  erblickt.  Während 
das  Christentum  aber  eine  gänzliche  Umgestaltung  des  gesamten 
Geisteslebens  anbahnte,  suchte  der  Neuplatonismus  sein  Ziel  auf 
dem  Wege  philosophischer  Spekulation  zu  erreichen.  Hier  bot 
sich  also  dem  Christentum  bei  seinem  Streben  nach  wissen- 
schaftlicher Ausgestaltung  seiner  Lehre  von  selbst  der  geeignete 
Anknüpfungspunkt  dar.  Es  hat  diese  Anregungen  denn  auch 
in  umfassendstem  Malse  ausgebeutet.  Seit  dem  vierten  Jahr- 
hundert sehen  wir  Christentum  und  neuplatonische  Philosophie 
in  die  folgenschwersten  Beziehungen  zueinander  treten. 

Ich  glaubte  diese  allgemeinen  Bemerkungen  voranschicken 
zu  müssen,  um  die  geistige  Atmosphäre,  aus  der  die  Lehre  jener 
ältesten  Kirchenschriftsteller  hervorging,  zu  kennzeichnen.  Denn 
auch  ihre  Anschauungen  über  Wesen  und  Aufgabe  der  Musik 
wurzeln  in  allerletzter  Linie  in  demselben  Boden. 

Schon  der  Umstand,  dals  sie  die  Musik  überhaupt  mit  dieser 
Sorgfalt  und  Ausführlichkeit  behandeln,  während  die  übrigen 
Künste  ziemlich  knapp  abgefertigt  werden,  weist  auf  ihre  nahe 
Verwandtschaft  mit  dem  Neuplatonismus  hin.  Den  Neuplatonikern 
war  die  Tonkunst  und  ihr  Verständnis  eine  willkommene  Mittel- 
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stufe  auf  »Ifin  Wejr^  zur  höchsten  und  letzten  Frkenntni«,  wobei 

di»'    liUi'    I'l:'.'  '  '      "  "'  ".  •     '.■ 
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bestitnd  eU^n  jene  h»Vhste  KrkenntniK  in  der  unmittelbaren  An- 
schauung' des  dl  '    liottes,  Uli ' 

weitfivs  als  Hau,   ,..  .....Isatz  ihrer  .M>. .>     ..      ...    ..   .  - 

ein  wirhtiffer  Faktor  im  l^-ben  des  Christen,  aber  we  gewinnt 
diese  Bedeutung:  nur  als  Dienerin  der  Heliß-ion. 

iSfhon  die  Neuplatcmiker  hatten  seit  Puridiyrius  an  die 
Stellunjr.  die  sie  der  Musik  in  ihrem  System  angewiewn  hatten, 
eine  gewissennafsen  asketische  Musikästhetik  angekniipft,  die 
.1       *'      V   '     '        V -ne   an   sich.   d.h.   •'  -'liehen  Heiz  der 

1  Ute  zwar  wohl  an»  al>er  auch  nur 

als  die  unterste  Stufe  auf  dem  Wege  zur  Krkenntniu  betrachtete. 
Ks  klingt  wie  ein  letzter  Alis  ' 
tumes,  wenn   IMotinus  in   s<      ;    :  ^  ^ 

vom  Häfslichen  sagt,  es  sei  Gott  wie  der  Natur  gleichermafsen 
zuwider.  l>as  Keich  gestalteter  Schönheit  wird  auch  von  diesen 
letzten  Philosophen  des  Altertums  im  Prinzipe  noch  anerkannt, 
wenn  es  der  Seele  auch  nur  als  vorübergehender  Aufenthaltsort 
auf  dem  Wege  zu  ihrer,  eigentlichen  Heimat  dienen  kann. 

Dieser  letzte  Re.«<t  antiker  Anschauung  fällt  bei  den  christ- 
lichen Kirchenvätern  weg.  Im  Triuzipe  wenigstens,  denn  wir 
werden  sehen,  wie  auch  die  Kirchenväter  unter  dem  Einflüsse 
der  klassischen  Theorie  des  Altertums  zeitwei.<e  der  sinnlichen 
Macht  der  Tonkunst  erlegen  sind.  Aber  dem  Grundsatze  nach 
erfährt  hier  die  neuplatonische  Askese  noch  eine  bedeutende 
Verschärfung.  Nur  insofern  als  die  MiLsik 
Heiislehre  vereinbar  und  dem  christlichen  Gu 
ist,  gewinnt  sie  überhaupt  Berechtigung,  und  wenn  man  auch, 
wiederum  nach  neupy  lu  und  n- 

namentlich   in  der  .„.^_  ....>::    und  s\—     -  -       .  o 

ihrer  Kiemente  sehr  weil  ging,  so  bekämpfte  man  doch  alles, 
was  damit  nicht  vereinbar  war,  mit  unversöhnlichem  Hafs. 

Die  antike  l^hre  von  den  sieben  freien  Künsten  haben 
auch  die  Kirchenväter  sich  zu  eigen  gemacht.  Schon  hier  offenbart 
sich  das  Bestreben,  das  antike  Erbe  in  christlichem  Sinne  um- 
zudeuten. Erst  seitdem  jene  Künste  in  den  Dienst  der  «hrisilichen 
Weisheil  ge.-i»-lli  wurden,  haben  sie  ihren  wahren  Inhalt  und 
ihre  wahre  Bedeutung  erhalten.    Sie  sind,  nach  den  Worten  des 
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Abtes  Enpert  von  Deutz,')  als  Dienerinnen  in  das  Heiligtum 
ihrer  Herrin,  der  göttlichen  Weisheit,  eingetreten  und  vom 
Schmutze  der  Stralse  hinweg  zum  ernsten  Dienste  des  Wortes 
Gottes  beruf en  worden,  während  sie  bisher  als  lockere,  geschwätzige 
Dirnchen  ohne  eigentlichen  Lebenszweck  in  der  Welt  umher- 
schweiften. Die  Künste  werden  erst  dann  von  Nutzen,  wenn  sie 
aus  Ägypten  in  die  Wüste  überführt  werden ,  heilst  es  an  anderer 
Stelle  unter  charakteristischer  Anwendung  eines  biblischen  Gleich- 
nisses. 2)  Die  Kunst  ist  also  niemals  Selbstzweck,  sie  gehört 
vielmehr  zur  „  niederen  Weisheit ",  die  jedoch,  richtig  angewandt, 
zur  höheren,  d.h.  der  göttlichen,  emporleitet,  3)  Die  Künste  sind 
zwar  Gemeingut  der  Welt-  und  Gotteskiuder,  doch  jene  milsbrauchen 
sie  zu  Hoffart  und  weltlicher  Lust,  diese  aber  bedienen  sich  ihrer  aus 
notwendigem  Bedürfnis,  während  ihr  Ergötzen  auf  einem  andern 
Gebiete  liegt, ^)  Die  Kenntnis  der  Künste  ist  gut,  aber  wer  sie 
richtig  zu  verwenden  weils ,  benutzt  sie  nur  als  eine  Stufe,  nicht 
etwa  um  darauf  stehen  zu  bleiben,  sondern  um  von  hier  aus  in  die 
engeren  Geheimnisse  der  Weisheit  vorzudringen  und  zu  jenem  un- 
erreichbaren Lichte  zu  gelangen,  worin  Gott  seinen  Wohnsitz  hat.^) 


^)  De  trinitate  VII,  10 :  ingressae  sunt  ergo  septem  artes  liberales  tan- 
quam  famulae  in  sacrum  et  reverendum  dominae  stiae  sapientiae  triclinium, 
et  quasi  de  triviis  licentiosis  ad  districtum  et  sevenim  verbi  Dei  magisterium 
dispositae  et  assidere  iussae  sunt,  vagabantur  enim  prius  per  circuitum 
lascivae,  garrulae  et  verbosae  puellulae,  nihil  sperantes,  sed  curiose  ageutes 
solummodo.    Vgl.  S.  Gregor.  Expl.  in  Eeg.  I,  20. 

*)  Philipp.  Harveng.  De  Institut,  cleric.  37.  Speziell  mit  Beziehung  auf 
die  Musik  spricht  dies  Alanus  in  seinem  Anticlaudian  II,  6  aus.  Hier  findet 
sich  eine  breit  ausgeführte  Allegorie  von  den  sieben  Künsten,  die  den  Wagen 
der  prudentia  bilden.  Alan  gibt  dabei  III,  5  eine  genaue  Beschreibung  der 
das  zweite  Ead  des  Wagens  darstellenden  Musik,  die  sich  vordem  teils  in 
rohem,  teils  in  verweichlichtem  Zustand  befunden  habe  und  erst  durch  den 
heil.  Gregor  ihrer  eigentlichen  Bestimmung  wiedergegeben  worden  sei. 

3)  Hugo  de  S.  Victore  De  sacr.  prol.  5.  Derselbe  bemerkt  Erudit. 
didasc.  H,  1 :  hoc  ergo  omnes  artes  agunt,  hoc  intendunt,  ut  divina  similitudo 
in  nobis  reparetur,  quae  nobis  forma  est,  Deo  natura. 

*)  Guigo  abb.  Epist.  ad  fratr.  de  monte  Dei  I,  6:  illi  abutuntur  eis  ad 
curiositatem  et  voluptatem  et  superbiam,  hi  autem  utuntur  eis  propter 
necessitatem,  alibi  habentes  suam  suavitatem. 

5)  Epist.  2:  bona  artium  notitia;  sed  si  quis  eis  legitime  utatur,  id  est 
tanquam  gradu  quodam  et  vestigio,  non  quo  stetur  et  inhaereatur,  sed  quo 
utendum  sit  ad  superiora  et  sanctiora  et  magis  intima  arcana  sapientiae,  in 
reconditos  et  suaves  recessus  et  in  ipsam  lucem  inaccessibilem,  quam  in- 
habitat  Deus. 


1 


KoD«t  and  Kontir  78 

Mit  Solcher  S-liinäiieit  lintie  man  in  der  klawiirben  '/je'U 
de>  Hrll. '  ^    nit-nuils  die  Kunnt    in   dt-n   '  Iw»  Kult**fi 

'M'>tfIIi,   '.;   [...'...i   auch   in  jentr  Zeit  daji  lii .  ai   des  Zu- 

lUinuMilKUiL's  zu'iik'hen  Kunst  und  Kelif^iun  leU'uditr  war.     Alier 
luH-h   iilK*r  die  relipi«»sen  (ifsichtsiiunkte  stellte  i  iIk  die 

iKtlitisoheiL  Ha-s  Staatswesen  war  es.  zu  dessen  1  -.wi.iii^  man 
die  sittliche  Marht  der  Kunst  auszunützen  bestn*l>t  war.  AJier 
U'reits  bei  den  Neuidatdnikern  sahen  wir  diewn  iMditiscben 
Standpunkt  aufpejfeUen.  bereits  bei  ihnen  strebte  die  !  ■  ■'  'ire 
nicht  mehr  einem  politischen,   siindern   einem   rein   iii  .«n 

Ideale  zu.  Auch  hierin  scIiIuKSen  sich  ihnen  die  Kirchenvater 
auf  das  ensr>Jte  an  und  bauten  ihre  I^elire  im  speziell  chrtstlich- 
theoK>y:ischen  Sinne  weiter  aus. 

Immerhin  aber  haben  sich  auch  in  ihre  nmsikalischen  An- 
schauunjren  verschiedene  Thetireme  aus  der  klassischen  K|»o<-lie 
der  ^iechischen  Thilnsophie  hinüberfrerettet.  An^fustin  und  die 
Innleutenderen  die.ses  Manner  iiberhaupl  kannten  aulser  dem  Neu- 
platonismus  auch  die  älteren  IMiilusophen  und  entlehnten  von 
ihnen,  w  as  ihnen  nur  irgend  brauchbar  dünkte.  So  taucht  namentlich 
der  Fundamental.satz  der  antiken  Lehre,  dafs  das  Wesen  aller 
Kunst  in  der  Nachahminig:  der  Natur  bestehe,  auch  bei  ihnen 
wieder  auf.  Das  l'rbild  der  Kunst  i.st  die  Natur.  !  ' '  '  ild 
der   Natur  aber   ist    die    Kunst,   sagt  Theodoret.')  eh 

später,  als  Aristoteles  in  den  Mitteljiunkt  des  gelehrten  Interesses 
trat,  wurde  dieser  Satz  immer  wiederholt,  wie  das  Beispiel  des 
Thomas  von  Aciuino  zeigt. ')  Auch  der  Satz,  dafs  die  Neigung 
zur  Kunst  dem  Men.schen  angeboren  sei,')  geht  auf  das  Alter- 
tum zurück. 

Haneben  findet  sich  aber  eine  Reihe  von  Stellen,  in  denen, 
i»enfalls  nach  antikem  Vorbild,  eingehendere  Erörterungen  iil>er 
das  \\'esen  der  Kunst  gepflogen  werden.  Besonders  Gregor  von 
Nvssa  hat  .sich  mit   Vorli«  '       '      •  i»  Probleuiei.  ';       Ihm 

gilt  die  Kunst  als  ein  \\i-  ^  zu  einem  i  /.wecke 

vermittelst   der  äufseren   Materie  in  die  stoffliche  Wirklichkeit 


»>  I'.  JuL.  ein  4. 

»)  V.  1.  1,  5:   i.  »t, 

mit  /iut  au»  Arulut.  i'hjri.  11,8,5;  Phytic.  11,13,4;  Ml,  6, 6;  ^alnBU 
tL.olo^.  117.  1. 

')  Vgl.  c.  B.  Meltrt.  l»e  lut.  bom.  p.  18. 
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Übertragen  wird, ')  ein  Gedanke,  der  unmittelbar  dem  aristo- 
telischen Ideenkreise  entstammt.  2)  Jene  Definition  zeigt  aber 
auch  zugleich,  dals  hier  „Kunst"  {rByvyj)  im  allerweitesten  Sinne 
zu  verstehen  ist:  nicht  allein  die  schönen  Künste  sind  darunter 
verstanden,  sondern  alles  von  Einsicht  geleitete  Wissen  über- 
haupt, auch  das  dem  blolsen  Bedürfnis  dienende. 3)  Es  ist  kaum 
denkbar,  dals  Gregor  hier  speziell  an  die  Musik  gedacht  hat, 
denn  über  diese  Kunst  bringt  er  im  weiteren  Verlaufe  seiner 
Schriften  dieselben  transscen dentalen  und  allegorischen  Aus- 
führungen vor,  wie  alle  andern,  nur  dals  er  ihnen  eine  ge- 
lehrter aussehende,  an  die  alten  Philosophen  gemahnende  Fassung 
verleiht. 

Von  den  übrigen,  die  sich  mit  ästhetischen  Erörterungen 
allgemeiner  Art  befassen,  ist  noch  Synesius  anzuführen,  der  Bischof 
von  Ptolemais,  der  ebenfalls  das  Bestreben  zeigt,  die  christliche 
Lehre  mit  seinen  eigenen,  aus  lamblichus  und  seiner  Schule  ge- 
schöpften philosophischen  Anschauungen  in  Einklang  zu  bringen. 
In  einer  merkwürdigen  Kombination  aristotelischer  und  neu- 
platonischer Lehren  bestehen  seine  Betrachtungen  über  die  ver- 
schiedenen, aus  einer  Urwurzel  abstammenden  Wahrnehmungen 
(alo&rjöEig),  von  denen  er  die  von  Gesicht  und  Gehör  ausgehenden 
als  am  meisten  tierisch  bezeichnet ;  sie  verdienen  die  Bezeichnung 
„Wahrnehmung"  nicht,  wenn  sie  nicht  zu  jener  Urwurzel  hin- 
leiten; die  göttlichere  und  der  Seele  am  nächsten  verbundene 
Art  der  Erkenntnis  ist  die,  die  keiner  vermittelnden  Organe 
mehr  bedarf.-*) 

Auch  Nemesius  mit  seiner  längeren  Ausführung  über  die 


^)  De  anima  et  resurrectione  init. :  z^yj'fi  Siävoia  iaxiv  do(pal^g  ngöq 
XLva  GxoTCov  ivsQyovfÄevrj  öiä  rf/g  v?^tjq,  r/  6h  öiävoia  vov  xiq  eoriv  olxeicc 
xlvjjolq  TS  xul  iviiQysLa.  Hiebei  bezeichnet  öiävoia  im  Gegensatz  zum  vo'Cq, 
dem  unmittelbaren  Erkennen  bei  Piaton  (Eep.  VI,  510  Bf.;  511 C  f.)  und 
Aristoteles  (De  an.  1,4  p.  408b 24 ff.;  11,3  p.  415  a 7 ff.),  das  vermittelte  Er- 
kennen oder  das  Wissen. 

-)  Das  an  und  für  sich  blofs  Mögliche  wird  durch  die  xiv^oiq  ziim 
Wirklichen;  vgl.  Aristot.  Phys.  111,1  p.  201a  10;  b4;  Metaphys.  IX,  9 
p.  1065  b  16;  33. 

ä)  Zwischen  Beidem  scheidet  Aristoteles  scharf,  vgl.  Metaphys.  I,  1 
p.  981  b  17;  21;  Eth.  VI,  4  p.  1140  a  16  u.  ö. 

")  De  insomn.  135,  4 ;  vgl.  Aristot.  De  sens.  7  p.  449  a  5  ff. ;  De  somno  2 
p.  455  a  20, 


f «iTmi/n  •)  jriht  liHÜplich  dii*  I^hn»  der  antikrn  Vorbilder  (NVu- 

plMtoiiikrr  Uli 

1>ÄJ<  lui«M«^-<..M.  -  .  ....   >  MAniicrn    ''•»"-••» !<»r 

WViue  vor   ilirfr  kirrliüchni  :i   zum   „  l«»- 

fophische  Hlieloren  jffwes«*iJ  wnrfi».  wt  jiMlt*nf»lln  da*  u  h 

^vi    '  ■'    '"     '"\|HTinniii   «-iner  \  •■rmittlunjr   r.w    '    ■    '  lie 

Ui  um.       Im«  m-IIm'!»  'l'tMnl«li/rIl.   dir    V  li»i 

Aii^ustin  berührt  ImMi.  spieg^fln  nic\i  liier  Niit  dem  (ieblete  der 
allgemeinen   Kunstltln«*   w  *     h   hier  tMit  dit>  "        '  •  n, 

der  christlithen  Lt-liiv  «mim  ><he  riiinla^'»«  /  .  n. 

auch  hier  bemerken  wir  zuf^leirh,  wie  jene  Mflnner  in  der  da- 
maliy^en  Zeil  noch  niclit  üh«*r  ein«  '     "  'te 

Zusammenstellunr    ;iiitikir    im.l  i^- 

kommen. 

Wt'it  wicht i^rer  als  dif.M-  tla  und  dort  /.<  --r 

(Mig-inHÜtitt    meist    durchaiLs   enthehrt-nden    a.._ >t- 

lH*trachtunjren  sind  die,  die  sich  speziell  auf  die  Tonkunst  bezielien. 

I>er  (irund.  warum  die  Kirch«'nvftter  jrerade  der  Musik  ihre 

besondere  Auf '^    "'ikrit  zuwandten,  ist  vorwiegend  praktischer 

Natur.     Ihre  "  hetik   ist   zum   profsen  Teil  ein  Kr/eugTii« 

erbitterter  l^olemik.  L>er  Geg^ensatz  zu  der  zeitgenft«»i.'^chen 
weltlichen  Musik  war  es,  der  sie  veranlafste.  pleich  von  Anbetrinn 
in  iiiu>ikali.«»chen  Kragen  klar  und  entschieden  Stellunisr  zu  nehmen. 
I>as  Haftinement.,  das  zu  jener  Zeit  in  der  heidnischen  Musik  des 
'!"  '  .   ■'  >  usw.  herrschte  und  die  Tonkun.<t  zu 

II  !i  mifsbrauchte,  i)*t  zur  (Genüge  bekannt; 


')  De  natorm  hom.  76.  Nicht  ohne  Iut«rM«e  «ind  anch  die  AiulÜhningen 
TheodoretB  De  pruvid.  orat.  5.  Er  Ufst  aU  Künste  nnr  die  gelten,  die  oi^^iu 
und  /itn'r.  mit  sich  briii;.'en.  und  führt  fort:  tr.j  M  (n&mlich  die  Tum  uicrisch- 
li  l'U»tik.  Kn- 

k  .  <*?     f<»t  fo«;, 

Mtti    ntfttt    rof   ftmtov    .1*1/ r.T(»«r)7ni«Ji  »■»(»-,    lOtuotoiturt/r  JL»;  .  «r 

<*<.  .-«iif  rijrq'r    l»   »ei   fAuiotxift  ,    »(»•   i^jyor   jei:tiuft,ijlr   ti^r    !.-  ,                .  "*' 
jNil   rac  rf»  Vny^v  ^mih'ani  :t^o^  o  Hovktxtu  fttra^itüMtw  tral   r^r 

jii  t    r.itt fiotattv    tli    ^xfitf^ittv   /tt).ät',    ri',r   <tt    >-  ,  5t»r   «rl 

uvi^fji^v,     fM-ra^   .  .  .   ijeiur    o   koya^    mtuti.i:tt.  -ief   die 

K  ng 

•1  n; 
Tffl.  i'bilodem.  1 

Nicht  ohne  BeJi:.. —   .  :     ._. _ 

allein  einer  so  ausfüLrliihrii  ihamitfrlttik  wiitxli^. 
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die  Männer  der  Kirche  hatten  guten  Grund,  auf  diesen  Punkt 
immer  wieder  zurückzukommen,  i)  Denn  nicht  nur  unter  den 
Heiden,  sondern  auch  in  den  christlichen  Gemeinden  selbst  gab 
es  so  manchen,  der  an  jenen  „diabolischen  Gesängen"  insgeheim 
immer  noch  seine  Freude  hatte  und  wohl  gar  nach  dieser  Kich- 
tung  hin  bisweilen  rückfällig  wurde.  2)  Wie  grols  hier  die  Ge- 
fahr gewesen  sein,  wie  sehr  die  Liebe  zu  den  weltlichen  Schau- 
stellungen den  Leuten  im  Blute  gesessen  haben  muls,  lehrt  die 
Tatsache,  dals  die  Kanzelredner  des  öfteren,  um  ihrer  Wirkung 
auf  die  Gemeinde  desto  sicherer  zu  sein,  mit  Vorliebe  Theater 
und  Zirkus  in  den  Gleichnissen  ihrer  Predigten  heranziehen. 
Lafst  den  Kithäron,  ruft  Clemens  von  Alexandrien  seinen  Zu- 
hörern zu,  kommt  nach  Zion,  dort  ist  der  echte  Wettkämpfer, 
der  im  Theater  der  ganzen  Welt  seinen  Kranz  erhält.  3)  Johannes 
Chrysostomus  redet  seine  Gemeinde  geradezu  mit  &saTQov  an*) 
und  scheut  auch  den  Vergleich  mit  dem  Zirkus  nicht  ;^)  selbst 
der  hl.  Benedikt  spricht  einmal  vom  amphWieatrum  spiritale. «) 
Auch  die  Instrumente,  Aulos,  Kithara  usw.  werden  auffallend 
häufig  zu  Vergleichen  herangezogen,  ein  Beweis  dafür,  dafs  ihr 
Gebrauch  jenen  Christen  der  ersten  Jahrhunderte  doch  nicht  so 
unbekannt  war,  wie  man  lange  allgemein  anzunehmen  geneigt 


1)  Arnob.  Adyers.  gentes  IV,  33 ;  Hilar.  In  psalm.  118, 14 ;  und  die 
bekannte  Stelle  bei  Ambros.  Hex.  III,  1:  quos  non  mortiferi  cantus  et  acroa- 
mata  scenicorum,  quae  mentem  emolliaut  ad  amores,  sed  coucentus  Ecclesiae 
et  consona  circa  Dei  laudes  populi  vox  et  pia  vita  delectet? 

2)  Job.  Cbrysost.  In  psalm.  7;  vgl.  Gregent.  Tapbarens.  Homeritar.  leges  35: 
OL  tCLd-a^wLÖol  xal  o\  'lvqigxcu  zal  o\  XQayojLÖol  xal  o\  XQOxo^vxsq  '/ßQol  aal 
ol  o^xovß^voi  vno/j.evizioouv  (sc.  eine  Strafe),  i€av  re  ävö^eg  cboi  xav  zs 
yvvalxeq  .  .  .  .  6  öe  ßovX6fj.evog  £V(pQcdveoQ-ai  iv  %(5l  svQ-v^islv  ipaVJzo).  äkX' 
ovx  imaxaßai,  (prjol,  ipällew.  Darauf  die  Antwort:  ungescbriebeue  inwiöaL 
weifst  Du,  xal  zov  S-sov  zrjv  ipa^fimiöiav  yeyQafx^dvrjv  neQio^oav  ov 
ßavd-äveig. 

^)  Protrept.  I,  1:  o  yv)jaiog  dyojviazrjg  inl  zov  navxog  xöo^ov  Q-eäz^wt 
azscpavovfiei'og. 

")  Homil.  in  diem  natal.  Jesu  Christi  1. 

^)  De  Circo  1. 

®)  Bei  Conc.  reg.  25.  Bei  Eemig.  Altisiodor.  In  ps.  59  heifsen  die  Machi- 
nationen der  Gegner  Christi  geradezu  symphoniae  et  modulationes.  Zum  an- 
geführten Gedankenkreise  vgl.  noch  Job.  Cbrysost.  Post  terrae  mot.  1:  x6  Q-kitQOv 
xb  vfxheQov  i^ot  azs(pavog  ylvezai,  und  Contra  lud.  1:  zavza  b  S^ßog  6  <piX6- 
XQLOXog,  z6  Q-bazQov  x6  cmXaozov;  Coninient.  in  Job.  I,  1.  Td  zSv  ayylXcov 
^iazQov  Hom.  56  in  Genes.  59. 


Puleuiik  grgvu  di«  weltliche  Miuik.  ^^ 

war.     \\  ir  werden  an  gegebrneni  Orte  auf  dit-Hen  Punkt  zurück- 

zukoiuiueii  IkiIm-u. 

l'if  ;:riiuiuijre  Tülenuk  «:egeu  das  tfuflischo  Hlendwerk  der 
weltliohen  Musik  bildet  die  bei  jeder  (ieleireuheit  wieder  «u  Tii|je 
iiiicnde  ruterslnimun;?  in  den  ;  i^r 

Kirchenväter.')     I)ie  lu-idniM-he  .M..  .,»  ., iik- 

-amste  Folie,  um  ilu-en  <^eni«Mnden  ihre  A  .:  von  di-r  fiu/ig 

wahren,   d.  h.  der   r<  Tonkunst    in   das  hellst*^  Licht  zu 

>iellcn.  Mit  allem  .\.i<  nui  uck  betonen  sie  d«'n  ausj^chlirfslich 
religiösen  Ciiarakter  und  licbrauch  der  Tonkunst.  Nur  in  diesem 
(ieiste  betrieben  erweist  die  Musik  ihre  göttliche  Abstammung; 
la.  einifre  jener  Miinner  stehen  nicht  an.  ihr  daraufhin  unter 
;illen  Künsten  die  höchste  Bedeutung  zuzuerkennen.  Keine 
Wissenschaft,  sagt  Beda,')  hat  es  gewagt,  die  »Seh welle  der  Kirche 
/u  überschreiten,  aulser  der  Musik,  denn  unter  allen  Wissen- 
>chafleu  ist  sie  erfahrungsgenials  die  lobenswii  i« -»te.  m.i  inlniiste 
und  reizvollste. 

l'm  diesen  Gedanken  zu  beweisen,  nehmen  die  einen  die 
heilige  Schrift  zu  Hilfe  und  führen  ihre  Deduktion  teils  auf 
historischem,  teils  auf  allegorischem  Wege,  die  anderen,  wissen- 
schaftlich gebildeteren,  liehen  die  antike  Lehre  vom  Ethos,  sowie 
iieuidatonische  Kleniente  heran. 

Ein  instruktives  Beispiel  für  die  erstgenannte  Grupi>e  bietet 
der  bereits  erwähnte  Abt  Rupert  dar.  Er  setzt  die  Musik  in 
die  engsten  Beziehungen  zur  heiligen  Schrift  und  bezeichnet  sie 


')  Unter  deu  eablluseu,  hierauf  bezüglichen  Stellen  seien  nur  augeführt 
Arnob.  Adv.  gent  V1J,32;  Ililar.  In  psalm.  118,14:  Hieronym.  Cuium.  in 
epifet.  ad  Ephes.  111,5:  Augu«tin.  De  mu«.  I,G;  Enarrat.  in  psalm.  'S2,1; 
Sermon.  1,9,4:  Clem.  Alex.  Strom.  VI,  11;  Paedag.  11,4;  111,11;  Athanai. 
r  '    !>emeut6  c.  10:  Basil.  Ilomil.  4  in  hexafm.  1;  Comm.  in  Jesai.  5,  l&Ö; 

i    libr    o-eiiti!    7;    Cyrill.  Catech.  IH,  0:    ürcgor.  Naz.  Orat  5.  25; 
t  .iijij   11,2,  S;    '  St.  De  sacenl.  V,'2:  De  deiem  mill.  taleut   1;  l'r(.>ptrr 

Kniicat.  I,  2:    i  m  Gene«.  29;   in  Mattb.  ä4,  8;   Isidor.  Peliu.  V,  lJv>; 

Andrea*.  Caeaar.  In  apocal.  39  (die  Musik  als  Symbol  Babyluu«>.  Strenge 
Scheidung  Kwiscbeu  kauouiacber  und  weltlicher  Musik  ofüziell  angeonlnet  im 
Coucil.  Foroiul.  c.  5;  vgl.  auch  Ivo  Carnot.  Decret.  5,839. 

*>  De  mus.  quadr.  sive  mens.  1:   uulla  .  .  .  scieutia  ..  'rare 

fore«  ecclej>i«»*  !ii»i   ii-"!»   tuntunjnMMlo  nm*!«-«      .  .  inter  o:  'ia* 

ipaa  lauda  or  esse  i 

bominem  . .  imabilrui 

De  deric.  iustit  Ul,  'ü. 


78  *  Zweites  Kapitel. 

als  eine  ihr  unentbelirliche  Verwandte  und  Hausmagd.')  Die  ge- 
scliichtliclie  Betrachtung  führt  ihn  hinauf  bis  zu  Jubal,  dem 
biblischen  Erfinder  der  Musik ;  von  da  an  operiert  er  mit  Mystik 
und  Allegorie.  Mit  Vorliebe  wird  von  dieser  Gruppe  die  Musik 
der  Engel  ins  Treten  geführt,  um  die  himmlische  Abkunft  der 
Tonkunst  zu  erweisen,  2)  wie  denn  auch  die  Engel  beim  mensch- 
lichen Gottesdienst  stets  als  gegenwärtig  gedacht  werdend) 

Höhere  Bedeutung  als  diese  naiven  mystischen  Spekula- 
tionen besitzen  für  uns  jene  Theorien,  welche  die  Kirchenväter 
als  die  direkten  Fortsetzer  der  antiken  Musikästhetik  erscheinen 
lassen.  Diese  war  ja  von  dem  Hauptgrundsatze  ausgegangen, 
dals  die  Musik  durchaus  auf  der  Bewegung  beruhe  und  dals  ihre 
gesamte  ethische  Macht  in  letzter  Linie  in  der  Wechselwirkung 
zwischen  der  Bewegung  der  musikalischen  Elemente  und  der 
Bewegung  der  menschlichen  Seele  bestehe.'')  An  diesen  beiden 
Kardinalsätzen  hält  der  Hauptträger  der  antiken  Tradition, 
Augustinus,  durchaus  fest.  In  der  Bewegung  besteht  alles,  was 
tönt,  heilst  es  bei  ihm,^)  und  vollends  die  berühmte  Stelle  im 
zehnten  Buche  der  Konfessionen  c)  klingt  wie  ein  letzter  Nachhall 
der  aristotelischen  Theorie:  alle  Affekte  unserer  Seele  haben, 
ihrer  Verschiedenheit   entsprechend,    eigene  Weisen  in  Stimme 


^)  De  Sancto  Spiritu  7,  16 :  musica  vero  numquid  peregrina  est  ab  ista, 
de  qua  loquimur,  scriptura  sancta?  immo  familiaris  valde  apud  eam  et  con- 
secretalis  vernacula  atque  prae  aliis  officialis  magisque  est  necessaria. 

^)  Die  in  der  Kirche  singende  Gemeinde  als  Abbild  der  Engel  Cyrill. 
Procatech.  13,  26 ;  Catech.  22,  6 ;  Basil.  Epist.  II,  2,  2 ;  die  irdische  Psalmodie 
nennt  Gregor  von  Nazianz  Carm.  I,  10,  923  ff. :  ov/j.cp(ovov  avxi(pü)vov  ccyyeXcjv 
GTccoiv  Sioarjv,  dvcj  ze  xal  xaio)  xexayfiivip',  d-eiaq  v/j.v(oiööv  u^iaq  xal 
(pvo£(oq. 

2)  Job.  Chrysost.  In  ps.  7.  Die  Engel  nnQixoQevovaL  rovg  yfisrsQovg 
'/OQovq :  ders.  in  der  Schrift  Caritatem  secund.  Dom.  rem  esse  Deo  dignam,  wo 
sich  überhaupt  eine  längere  Ausführung  über  diesen  Punkt  findet.  Eine 
genaue  Beschreibung  des  Gesangs  der  Engel  und  ihrer  Hierarchie  bei  Philipp. 
Solitar.  dioptr.  11,8;  vgl.  auch  Amalar.  Eeg.  canon.  1,132;  Guerric.  abb. 
Serm.  in  omn.  sanctos  1046. 

*)  Vgl.  Lehre  vom  Ethos  S.  48  ff. 

'")  In  motu  est  omne  quod  sonat.  De  mus.  II,  3. 

^)  Confess.  X,  23 :  omnes  affectus  Spiritus  nostri  pro  sui  diversitate  habent 
proprios  modos  in  voce  atque  cantu,  quorum  nescio  qua  occulta  familiaritate 
excitentur;  De  mus.  1,2:  scientiam  modulandi  probabile  est  esse  scientiani 
bene  movendi,  ita  ut  motus  per  se  ipsum  appetatur  atque  ob  hoc  per  se  ipsum 
delectet. 


Antikr   KlriuvBU  <d 

und  Gesanff.  durch  dfnoi  grvhfiuiuisvulle  verborgene  Verwandt- 

wlmfl  hir  '  II  Wfrdt'U.    !'  lle 

ist  viTiiu,.- ntal  Au^^ust...     ...     „ .   :.   ier 

Mu>ik  alü  einer  Hcwe^'unc  in  daü  MittelulU'r  vcrpHauzt  wurden; 
Mf  wir»l  von 

Kim*  ahi.w- ...    ,■*.,....»;.*..   .,..    ....^..  ;...  .>. latfiniMrbe 

.Mii;.  :.i.;  1.  jTfWHiin  nai-h  dit\st'r  Richtung  hin  .\thnna»>iu»i  für  da« 
jfriechische.     Kr  gibt   die   antik«*  L«*hrt*   noch  «r. 

Kr  jrcht  aus  von  der  harmonisch  gestimmten  1  i^i..  ,ii<  « nf-  •  in- 
heilliche  Konsonanz  hervorbringt.  I)a  sich  nun  auch  in  der 
Seele  verschiedene  liewegnngen  ufTenbui-en  (nämlich  nach  plaUv 
uischem  Vorgang  /  '  -rtihfua.  iV  17/0.1    .    '    '  n-h  diese  auch 

die  Bewegting  dt-:  1   drs  Kmiiej-s  1'  wird,  j»o  ver- 

langt die  Veniunft,  dafs  der  Meiu»ch  sich  stets  in  einem  hanno- 
nischen.  den  musikalischen  Kon.sunanzen  entsprechenden  Seelen- 
/iistand  befinde.') 

Zugleich  tritt  uns  hier  zum  ei-sten  Male  die  charakterij»tische 
Tat>;ii  ht'  die  Mu>iklehre  des  m«  >n 

Miilehiltti.   ...  ...V....;..,..  engerem  Konnex  mit  der .v  ..    .;ht, 

als  die  des  abendländischen.  Hei.  den  Kirchenschriftstellern  des 
Occidents  erscheint  die  -Kthoslehre  nur  in  ihren  allgemeinsten 
und  L'Kibsten  rmrissen,  im  Orient  erhält  sie  sich  sogar  in  charak- 
teri.NiiMheu  Einzelziigen.  Hier  wurden  selbst  Kun^tau^dl ücke 
der  antiken  Musikästhetik  direkt  herübergenommen.  ^)  Auch  der 
im  Altertum       'V        "  '  '    :    "■   '        Vie   und 

Musik  sciiiuihi  1  Nvssa 


■)  Ep.  id  Ifarcellin.  27  ff.:  cScti^  ä^ftovia  jovi  uvkoty;  atm&fTaa  ftiar 
tr^y   <jififf<afittr   u:toxt).fI,   oit«*v  i:inSii   »al  iv  rf  '     ^(«y«(>«  xirrjtat« 

im  i*    r/J»   xovttuv  x.  "  \  *i  xütv  <■  '«t, 

{iovÄtttii  0  i.oyo^  ftt,  .<<»'  niui   ('  'iii 

n^oi   (ittot    tni..      .\liulicb  im  fol)^nden:   Vi-c.    as*  tv  -r, 

ol'rtttv  «iro,*  6   tt>'i^(Kt«.no«    i;'«/.nii*iw»-  ;-»ro/i«»'Ov'  xa\  it_.    ,^*v 

u'*.oxi.ri^t»^  Mai  :i6at  toli  füÄtm  xai  lol^  Kir^funtr  vnaMovm  xtÄ. 

*)  So  die  xcit  ,    und  xctdotok^   tot   i,'J  '   -  h  die  Miuik: 

Clem.  Alei.  Struni.  \  .  tu.  Aln.  «utum.  in  \m.  •  t-r  lie«oiiden 

das  (Jt  iffiiim    <i-  'L 

1;    Huiu    Jii   Mii'  15 

nach  Tlit^'i.Lr.iJt      tiiiiKh   »ber  vor  «llcUi  ai  -    •>'• 

tlltt^r  venuiiicl*i  der  luue  uihI  KLvÜuucu:  1.u:_.  „.  ...^ 

iü  pAttluiu«;.    Vgl.  Lehre  vuiu  EUiu«  S.  5  (■  nebet  Auiu 
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z.  B.  ist  diese  musikalische  Philosophie  weit  ergiebiger,  als  die, 
welche  uns  das  gewöhnliche  Wissen  zu  bieten  vermag. ')  Johannes 
Chrysostomus  stellt  geradezu  den  Satz  auf,  eine  wohlgeordnete 
Melodie  und  ein  rhythmisch  ausgeführter  göttlicher  Gesang  sei 
unter  allen  Dingen  das,  was  die  menschliche  Seele  am  meisten 
aufrichte,  beflügle,  von  allem  Irdischen  erlöse,  von  allen  Fesseln  des 
Leibes  befreie  und  den  Menschen  zum  Philosophen  und  zum  Yerächter 
aller  äulserlichen  Lebenskunst  mache. "')  Gregor  von  Nyssa  ver- 
quickt sogar  noch  biblische  und  griechische  Elemente,  wenn  er 
von  David  berichtet,  er  habe  zu  der  Philosophie  über  die  Tugend 
noch  die  Melodie  hinzugefügt.  3) 

Zugleich  aber  mit  der  Lehre  von  der  Musik  als  der  Kunst 
der  Bewegung  übernahmen  die  Kirchenväter  auch  die  pythago- 
reische Lehre  von  der  Harmonie  des  Weltganzen.  Sie  lag  dem 
Mittelalter  bei  seiner  ausgesprochenen  Neigung  zu  Mystik  und 
Allegorie  ganz  besonders  nahe.  Die  Verknüpfung  des  astro- 
nomischen Himmels  und  seiner  musikalischen  Ordnung  und  den 
christlichen  Vorstellungen  vom  Jenseits  war  auf  symbolischem 
Wege  sehr  leicht  herzustellen,  und  welche  guten  Dienste  gerade 
die  Musik  dabei  leisten  konnte,  zeigten  die  Neupythagoreer  und 
Neuplatoniker.  Wir  sehen  dabei  zunächst  von  der  weiter  unten 
zu  behandelnden  Zahlensymbolik  ab  und  versuchen  vor  allem  zu- 
erst festzustellen,  welches  Aussehen  die  antike  Sphärenharmonie 
unter  den  Händen  dieser  christlichen  Schriftsteller  angenommen  hat. 

Wiederum  fällt  auf,  dals  die  griechischen  Autoren  der  an- 
tiken Theorie  auch  in  diesem  Punkte  näher  stehen,  als  die 
lateinischen.  Schon  Clemens  von  Alexandrien  bespricht  die  alles 
durchdringende  Macht  der  Musik  ausführlich  und  unter  genauem  An- 
schluls  an  die  griechischen  Vorbilder.  Gott  hat  die  Welt  durchaus 
als  Harmonie  geschaffen ;  er  hat  die  Mischung  der  Elemente  vorge- 
nommen, wie  wenn  man  etwa  die  dorische  Harmonie  mit  der 
lydischen  vermengt.    Nur  müssen  wir  uns  ja  davor  hüten,  diese 


1)  De  occurs.  Dom.  I,  439 B:  soixs  .  .  .  [xh'QÖv  n  ^  xaxu  r^v  rwv  noXlSv 
öiävoiav  v7ioa>]fzulv£iv  rj  diä  xrlq  /Askioidiag  (pLloaocpla. 

2)  Exposit  in  ps.  41 :  ovöhv  ovrwQ  dviotijOt  xpvxrjV  xal  titsqol  xal  tfjq 
yf]q  unuXy.äxxu  xal  xäjv  toC  acjfiaxog  dnolvsi  öso/jkSv  xal  (piXooocpuv  noisT 
xal  nuvxwv  xazayeXäv  löiv  ßiujrixduv,  wg  fi6?.og  ovfKpojviug  xal  ^vÜ-fidJi  ovy- 
xel/ASvov  d^elov  dio/xa. 

3)  A.  a.  0.  I,  422,  ihm  folgt  Andreas  Caes.  Praef.  ■  ad  catal.  in  psalm.  bei 
Migne  Patrol.  gr.  106, 1072. 
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göttliche  HnniKttii«  mit  Avm  M,«fs<^t«h  d<T  i».liv/«h#»n  m  in«wM*n  *) 

Man  giUü  Uli  <  •>  i<-nt  nach  t, 

tiitt^  V      II.  ,. 

Kun>i 

ball  Mi.   so  K.^  >r  von  Nvnwi,  di«*  M 

w<'  '       '  •    '                        ..      ■.              .  .,       j 

da  c 

unter  einander,  die  nach  einer  bcütitnmteii  t  geif 

bilde  die  u'   '   '    *  .......  ^^ 

laKse  ')       I  .  .  T 

biblischer  Zablen^ymbolik  veniuiokt,  ist  der  Snii  des  Metl. 
dafs   »!       -  '    der  Well    nnrh    d«  uüU 

der  H  ..   1^1  sei.  •!.»  <■"»«    in  •!•.,! 

Krxle  i  !i  habe  M 

l  1 

erste,  u. .    ....   ...  ■    .■■■.,.    ,..  ;.»>,.  ...    ;^- 

rufl  8ioh  daljei  ui  :i   auf  die  alten  Vh\  und  ihre 

I>'hre  vom  Kreislauf  der  Planelen,  die  da  behau|'ie.  aui»  der  lie- 
wejrmifr  der  Sphären  erq-ebe  sich  • '-  '"-^t voller  und  lieblicher 
Klaii^.  da  ja  da.<<  durch  eine  so  K  <-  und   hohe  Töne   mit 

tiefen  mischende  Bewegung  erzeugte  1  nirchschneiden  der  Luft  so 
mannig^faltige  Zusammenklänge  hervorrufe,  dafi»  alle  Lieblichkeit 

't  Protrrpt.   1:    ro   .tAy   iMaaunotv  iuuti.A^  («c  h  dfo.;)  xul  xAv  axoi' 
/r  ,:    Ht. 

mp^oi  <  .    *t*i»t,  olotti  JiMftior  tt^ffiortar  »(Kkm:,-  .tvdtuti,  ttni   r^r 

tu^i  <■-,-]  -  -/i-  -'iffi  rfi  ntnf<i.tJ.oxfft  ruf  .it(*u«  (tiittiottMi  rui«*  »«üruiv 
f4r  8i4vr  fitoyyvv^  torroiv  Jti^ra^  tfifiti.w^.  »ui  61}  ro  «uo/mi  ro  currJiMirwr 
fftfid/iit    r»r   Sä<wi-  *(  ■     "  '    '      '.  j»-  ^:^^  rc:  .vp«-'»« 

jfci    tc»o    r«i»'   ixtuMt  ro   .i/!i-  ui'  ir<:fa 

:ii  I    4'J'2:    //ot  •:i.sr»f    ri;   far.v   aiiuoila   aiyjfyc.ror  Mtü 

9t  4  yn^ 

itL.    ., ..   ^.  , 

ajtokotOiui  ^^wt^  rc  »tu 

lir  ö    t    ' 

bis  in  .  i 

''■  11:  f  rot  JtoOftov  »tim,;  i*  tviiux  ^«mviu« 
...  .., — r  -  ,  •  -  -i-ifiot  tuü  rij,'  inffton'a^,  tV  »^  %^y^«,  i.,,i ...  . »... 
I    9»oC'  ror  ui'|M(ror  «oi  rf  r  /^r. 
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eines  musikalisclien  Gesanges  noch  übertroffen  werde,  i)  Auch 
dem  Ambrosius  gilt  diese  Weltenmusik  für  das  Ur-  und  Vorbild 
der  irdischen:  in  Nachahmung  dieser  von  den  Weltkörpern  unter 
sich  geführten  musikalischen  Unterhaltung,  die  selbst  in  den  ent- 
ferntesten Eäumen  des  Weltalls  vernehmbar  ist,  hat  König 
David  die  Kunst  der  Psalmodie  eingeführt.  2)  Dafs  die  Macht 
der  Musik  in  allen  Dingen  sich  als  wirksam  erweise,  hatten 
schon  die  Pythagoreer  gelehrt,  und  die  Kirchenväter  schlössen 
sich  ihnen  hierin  unbedenklich  an.  Kein  Wissenszweig,  sagt 
Eabanus  Maurus,  kann  vollkommen  sein  ohne  die  Musik,  denn 
ohne  sie  vermag  überhaupt  nichts  zu  bestehen,  ist  doch  die  ganze 
Welt  nach  harmonischen  Gesetzen  zusammengefügt  und  bewegt 
sich  der  Himmel  selbst  in  harmonischen  Klängen,  s) 

So  lebte  denn  die  musikalische  Metaphysik  der  Pythagoreer 
in  der  christlichen  Musikästhetik  weiter.  Ursprünglich  ein  Pro- 
dukt rein  mathematischer  Spekulation,  war  sie  schon  am  Ende 
des  Altertums  mehr  und  mehr  in  die  Sphäre  des  Mystischen  ge- 
zogen worden.  Schon  bei  den  Neupythagoreern  trat  die  natur- 
wissenschaftliche Seite  des  Problems  gegen  die  metaphysische 
zurück,  in  der  christlichen  Lehre  vollends  überwog  das  theolo- 
gische Interesse  bei  weitem.  Diese  geheimnisvolle,  so  hoch  ge- 
priesene und  doch  von  keinem  Sterblichen  vernommene  Musik 
des  Weltalls  war  den  Kirchenlehrern  ein  willkommenes  Mittel, 
um  den  gläubigen  Gemütern  die  Weisheit  der  göttlichen  Welt- 

^)  Hexaem.  II,  2 :  eo  impulsu  et  motu  ipsorum  orbium  dulcem  quendam 
et  pleniim  suavitatis  atque  artis  et  gratissimi  modulaminis  sonum  reddi, 
quouiam  scissus  aer  tarn  artifici  motu  et  acuta  cum  gravibus  temperante  ita 
varios  aequabiliter  concentus  efüciat,  ut  omnem  supergrediatur  musici  carminis 
suavitatem.  Das  Folgende,  das  die  Uuhorbarkeit  der  Spbärenharmouie  be- 
handelt, weist  direkt  auf  eine  pythagoreiscbe  Vorlage  bin. 

^)  Enarr.  in  XII  ps.  Davidic.  bei  Migne  Patr.  14,  965  f. :  ipsam  axem  coeli 
fert  expressior  sermo  cum  quadam  perpetui  concentus  suavitate  versari,  ut 
sonus  eins  extremis  terrarum  partibus  audiretur  .  .  .  unde  etiam  David  (artem 
psallendi)  coelestis  nobis  instar  conversationis  instituit.  Die  Stelle  enthält 
eine  längere  Ausführung  über  den  Zusammenhang  zwischen  irdischer  und 
himmlischer  Musik.  Vgl.  auch  Augustin.  De  mus.  VI,  11:  ita  coelestibus 
terrena  subiecta  orbes  temporum  suorum  numerosa  successione  quasi  carmini 
universitatis  associant,  und  Paulin.  Nolan.  Poem.  27,  81  f. : 
sie  Deus  omnisonae  modulator  et  arbiter  unus 
harmoniae  per  cuncta  movet  quam  corpora  rerum. 

^)  De  universo  18,  4:  sine  musica  nuUa  disciplilaa  potest  esse  perfecta, 
nihil  enim  sine  illa.  nam  et  ipse  mundus  quadam  harmonia  sonorum  fertur 
esse  compositus  et  coelum  ipsum  sub  harmoniae  modulatione  resolvitur. 


MormliUu  «rtit  niuicM  8S 

Ordnung  zu  prediKfn.  Im  IMiizip  wurde  daM  an  d(*r  antiken 
Mire  niihli<  j^tJUidtM t .  man  I  -w  rinfnch  der 

chriMlit'lun  Soliö|ifuiii:slfhn'  f.  ._. . ,.  ...^  ,....,. rn.     In  dieser 

dun'hsifhlipii  » liri>tlichen  Kiiikh-idunK  hat  »ich  di«-s«  rnnrUwür- 
di^re   ß-ritvliisolie   Theorie  in   der    kirchli«-heii    Mih  k   dax 

f^i^nite  Mittelalter  liindurrh  )>is  nahezu  an  die  <iM^<ut'  der 
nenereu  Zeil  »rhalten. 

Zugleich  mit  der  musikalLsehen  ületaphysik  haWn  die 
j\  Ter   auch    die    musikalische   Ktlr'  dem   Altertum 

iil  .*n.     Freilich   hat    hier  die  Vei>  .  it   des  Stand- 

punkts \on  Anfang  an  nicht  unwesentliche  Änderungen  und  Im- 
liildip  li  sich  gezogen. 

<  izlich  unterscheidet  sich  die  mittelalterliche  Theorie 

von  der  tuoralitas  artis  nitdsicae  von  ilirem  antiken  Vorbild,  der 
Ethoslehre,  dadurch,  dafs  sie  die  Musik  streng  auf  den  (iottes- 
dieust  beschränkt.  Tsalmodie  und  Hyninodie.  die  beiden  Haupt- 
pole, zwischen  denen  sich  die  frühmittelalterliche  christliche  Ton- 
kunst bewegt,  bilden  das  einzige  Feld,  auf  dem  sich  die  Kunst 
und  damit  auch  die  Kunstlehre  weiter  entwickeln  konnte;  die 
weltliche  MiL^ik  wurde  verpönt  oder  zum  mindesten  ignoriert. 
Daraus  ergibt  sich  von  selbst,  dafs  die  Musik  als  selbständige 
Kunst,  die  dem  Hörer  als  solche  einen  ästhetischen  Genufs  be- 
reitet und  in  dieser  Kigenschafi  auch  von  den  Alten  anerkannt 
worden  war,  vor  den  Augen  jener  Männer  keine  Gnade  fand. 
Denn  so  hoch  man  auch  die  Maclit  der  Musik  pries,  in  den  Mittel- 
punkt des  gottesdienstlicheu  Interesses  dui-fte  sie,  zumal  in  jenen 
frühesten  Zeiten,  nun  und  nimmer  treten.  Der  Spielraum,  den 
mau  ihr  im  Gottesdienst  gönnte,  war  auf  das  allerengste  MaLs 
beschränkt;  der  asketische  Geist  duldete  durchaus  keinen  selbst- 
ständigen «lesang.  in  dem  die  Musik  ihren  sinnlichen  Keiz  frei 
hätte  entfalten  können,  er  gestattete  vielmehr  nur  die  primitivste 
Form  des  Psalmodierens,  die  der  gesprochenen  Kede  nit' '  •  •  nd. 
als  dem  Gesänge.    Trotz  aller  Strenge  in  den  hierauf  1  .«n 

Vorschriften  aber  konnte  man  doch  nicht  umhin,  die  sinnliche 
Seite   der  Musik   wenigstens   stillschweigend   als   wirk  'U- 

erkennen;  erwartete  man  doch  von  ihr.  dais  sie  auf  di'  -r, 

auf  die  das  gesprochene  Wort  keinen  genügenden  Kindruck 
mache,  die  gewünschte  Wirkung  ausübe.') 

')  Rabüu    Maur.  D«  Cleric  in«titut.  II,  48:  phniitiTA  e«cl«iia  iu  pMJ- 
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Ein  Blick  in  die  ältesten  uns  erhaltenen  Tondenkmäler  gibt 
uns  eine  deutliclie  Vorstellung  von  der  überaus  bescheidenen 
Rolle,  welche  der  Musik  in  den  ältesten  christlichen  Kultusgesängen 
zugeteilt  war.  Von  Interesse  ist  dabei  übrigens,  dals,  wie  aus 
verschiedenen  Andeutungen  hervorgeht,  die  Heranziehung  der 
Musik  zu  den  Kulthandlungen  nicht  allein  aus  ästhetischen, 
sondern  auch  aus  rein  praktischen  Gründen  erfolgte.  Der  psal- 
modische  Vortrag  sollte  nämlich  der  Gemeinde  das  Auswendig- 
lernen der  Texte  erleichtern.') 

Der  Endzweck  aber,  dem  diese  ganze  primitive  Tonkunst 
in  letzter  Linie  zustrebte,  war  die  Erzielung  der  compunctio  coräis, 
jenes  Zustandes  bulsfertiger  Zerknirschung,  der  die  Seele  allein 
für  die  christlichen  Heilswahrheiten  und  Gnadenmittel  empfänglich 
macht.  Prüft  man  darauf  hin  jene  ältesten  psalmodischen  Ge- 
sänge, so  erkennt  man  leicht,  daXs  keine  Singeweise  zur  Er- 
reichung dieses  Ziels  geeigneter  sein  konnte,  als  gerade  diese. 
In  ihrer  Melodik  fast  durchaus  in  die  Grenzen  eines  Tetra- 
chordes  gebannt,  in  ihrer  Rhythmik  allein  durch  den  Textaus- 
druck bestimmt,  müssen  diese  Gesänge,  von  einer  ganzen  zahl- 
reichen Gemeinde  vorgetragen,  eine  erschütternde  psychologische 
Wirkung  ausgeübt  haben.  Hier  entfaltete  der  unisone  Massen- 
gesang seine  volle  Wucht. 

Zugleich  begreift  man  aber  auch,  dals  eine  Religion,  welche 
der  Musik  eine  derartige  Stellung  in  ihrem  Gottesdienste  anwies, 
von  ihrem  sinnlichen  Reize  von  vornherein  nichts  wissen  mochte. 
Wohl  kannten  die  Kirchenväter  jene  verführerischen  Eigen- 
schaften der  Musik,  deren  verderbliche  Wirkungen  sie  im  welt- 
lichen Musikleben  ja  tagtäglich  vor  Augen  hatten.  Aber  für  ihre 
Person  stellten  sie  mit  aller  Strenge  den  Grundsatz  auf,  dals  die 
Musik  niemals  rein  sinnlichen  Zwecken  dienen  dürfe,  sondern 
stets  nur  dem  Geistigen,  Göttlichen.  Nicht  die  Sirenen  will  ich 
hören,  ruft  Methodius  aus,  die  ein  Grablied  für  die  Menschen 
singen,  sondern  die  göttliche  Stimme  will  ich  genielsen,  die  ich 
immer  wieder  zu  hören  begehre,  so  oft  ich  sie  auch  schon  gehört 


lebat,  ut  modico  flexu  vocis  faceret  resonare  psallentem,  ita  ut  pronuntianti 
vicinior  esset  quam  canenti.  propter  carnales  .  .  .,  non  propter  spiritales  con- 
suetudo  cantandi  est  instituta,  ut  quia  verbis  non  compunguntur,  suavitate 
modulaminis  nioveautur.  Vgl.  Gregor  v.  Tours  Expos,  brev.  ant.  liturg.  Gall. 
bei  Migne  Patr.  72,  95;  Isid.  Hispal.  De  eccl.  offic.  I,  5. 

1)  Maxim.  Schol.  in  libr.  de  eccl.  hierarch.  bei  Migne  4,  QQ. 


CoapttDctio  rordii  8& 

IiaIxu  n\hg,  nullt  als  SkUv*-  /U;:(lIo6er  GettAnire,  Mmdern  alR  ein 
iu  die   ^''     ■  (Jfluiiiii  ■   -r.     Kill   jH«r   kunime 

h\^)  uiui  \  f  den   j;  ^    ohne  Kurclil.    ()  der 

Widilklingcndtn  llarniouie,  die  vuni  luiliifeii  (i(i>te  hiamuit!    Ho 
wolUii    dem»   «luh    wir  <!•  in 

heili^eu  Vater  fint*n  liymnu.  ■■ ...,    .     ,. .,,  ....     :.;.  ,.m:\i, 

diesen  geistlichen  H.vnjnus  und  verschliefue  dein  Herz  nicht  feind- 
selig pef^en  wine  KliUige.') 

Der  sinnliche  lieiz  der  Musik,  der  in  der  hei'-  •  » n  Ton- 
kunst soviel  l'nheil  anrichtete,  mufste  für  den  k  n  (je- 
brauch  unschädlich  gemacht  werden.  Da  man  ihn  unm(»trlich  ab- 
leugnen konnte,  «o  suchte  nr  •  ■•  •  n  Zweck  dadurch  zu  er- 
reichen, dafs  man  U-i  der  Au  _  der  kirchlichen  (leiiange 
den  Hauptnachdruck  auf  ihre  Texte  und  deren  Inhalt  legte  und 
vor  allem  die  (lemü:  •  •  .,,1  ^\^^ 
Singens  prüfte.  Sie  ni;.  durch 
die  Musik  bewirkte  compunctio  conlis  ohne  weiteres  eintreten 
konnte.^)  I>ie  Kirchenväter  sprechen  sich  einstimmig  dahin  aiLS 
dafs  das  Angenehme,  was  die  Mujjik  darbiete,  im  Grunde  nur 
ein  Zugeständnis  Gottes  an  die  Schwachen  im  Geiste  sei,  um 
ihnen  die  Psalmen  und  übrigen  Ge>änge  mundgerechter  zu 
machen.  Denn  an  und  für  sich  bedarf  Gutt  der  Musik  so  wenig 
wie  der  Opfer.  In  der  Absicht,  die  Schwachen  von  ihrem  Irr- 
tum zu  erlösen,  hat  sich  Gott  Opfer  und  musikalische  Instru- 
mente gefallen  lassen,  indem  er  gnädig  ihre  Schwachheit  über- 
sah und  ihren  knabenhaften  Sinn  an  sich  fesselte.')   Gott  macht 

»)  I>e  libero  arbitr.  bei  Migne  lh,240f. :  ovit  äxotur  fnt&inw  ^>i(>ijiu»i' 
,.mtnfto%-  i:vb\fitt:iuir  ludoi-Hiuv  ..  .  l^tüt,;  6i  xn-Oi  icnotMvuv  funfi^  tv/o^im, 
m  Kar  .to/J.<uri,-  dxoiiuu,  7iaj.ir  ttxovfir  t:riitv/idi,  oix  ttxoiMOXov  ^^^'J%•f^i 
ifAortii    nrixtjfttfoz,    «//«    S^tttt    At^  la    ...    fjtetivtt    toittr 

at'ftyfrc   jffu    ('ryo^-^rtt    rffC  S^ti'ft;   «•>(■'  i-o^  .  .  .  ro««rrij^  yep 

Vi  ItUtr    HVtti    fiOl     ^OXfl    .   .   .    €» 

Ol/  ,  11^^  .  ..  (nofjfttt  Tiu^tt^tr 

xai    i}/i^fv    r^i'    dfioiar    utidilr  xal    tor    i^ftt-ov    ära:itfiV'*i»fi*r    rcfti     icyimt 

natgi  .  .  .  ftt^  f  »T"!'»»   '•»■^t**"-''* t  T/iror  :trnfitrTtx6r  Hfj6t  «.i*/»/«&;  ."t;*'     ••  f 
ttJt^oaair  AtttniHli.;. 

*t    I•ir^^-   I"'  '        ■■'  '  '  ...  ,     ^ 

Compungx  r.  Ü.  bei  l.rfk:Uii(.  4,  IN  14  u.  ». 

*)  TL<  1,  11:    txtirti^    toivt'v  citoi^i   t^^  .ti.(rrf^ 

untiiXü^ui    fioti.ijfhi^   v   f^to^   xal   j^ttittü»'  xut   fiOi'OiXiür  o^^yürv^r   ii>v//tio 
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also  hier  gewissermafseii  gute  Miene  zum  bösen  Spiel ;  denn  dafs 
er  selbst  an  Gesängen  und  Instrumentenspiel  keinen  Gefallen 
findet,  ist  aus  seinen  eigenen  Worten  bekannt.  Nur  um  die 
Menschen  enger  an  sich  zu  fesseln,  hat  er  alles  das  gestattet, 
um  durch  den  geringeren  Schaden  den  grölseren  zu  verhüten. ') 
Nicht  minder  naiv  ist  die  Begründung  desselben  Gedankens  durch 
den  Satz,  dafs  Gott  uns  gestattet  habe,  ihn  auf  mannigfache 
Weise  zu  preisen,  nicht  etwa  weil  ihm  unser  Lob  irgend  etwas 
nütze,  sondern  um  einen  Grund  zum  Erweisen  von  Wohltaten 
zu  haben.  2)  Am  ausführlichsten  spricht  sich  über  diesen  Punkt 
Basilius  aus  mit  den  Worten :  3)  als  der  hl.  Geist  sah,  wie  schwer 
sich  das  Menschengeschlecht  zur  Tugend  leiten  liefs  und  wie  oft 
wir  durch  unsere  Neigung  zur  Sinnenlust  vom  richtigen  Leben 
abgezogen  werden,  was  tat  er  da  ?  Er  fügte  den  Dogmensätzen 
die  Lieblichkeit  der  Melodie  hinzu,  damit  wir  durch  Vermittlung 
des  Gehörs  unvermerkt  den  in  den  Worten  liegenden  Nutzen  in 
uns  aufnehmen.  Nach  dem  von  nun  an  sehr  beliebten  Vergleiche 
des  durch  Musik  ausgeschmückten  geistlichen  Liedes  mit  einer 
durch  allerhand  Ingredienzien  versüfsten  Arznei  fährt  der  Ver- 
fasser fort:^)  darum  sind  die  wohlklingenden  Melodien  zu  den 
Psalmen  von  uns  ersonnen  worden,  damit  die  dem  Alter  wie  dem 


trjv  exeivwv  vue^eiScov  aad-lvaav  xal  vr]v  ixeiQaxixööi]  yvco/xtjv  ipvxaycoywv. 
Isid.  Peius.  Epist.  II,  176:  et  Q-voLäiv  aal  al^ätwv  i]v£Oxsto  rö  d-elov  öia  x^v 
zwv  avS-QCOTicDV  TO  TqvLxäöe  vrjnioxrira ,  xi  d-avßc'cL,eiq  el  aal  fiovoLxfjq  dia 
xi&aQag  xal  -tpaXxiiQLOv  xeXovfxi^vtjg ;  Auch  hier  schimmern  wieder  antike 
Gedanken  hindurch ;  vgl.  Piaton  Rep.  II,  376  E. 

^)  Theodoret.  Comm.  in  ps.  150,  4:  ovve/joQtjoe  xavxa  (sc.  6  &e6g)  xfji 
sXäxxovi  ßküßrn  icioXviov  xrjv  [ji£iC,ova  xal  6ia  xojv  ccxeIcSv  ngoTtaiÖEVcov 
xa  xeXeia. 

^)  Bruno  Carthus.  Expos,  in  ps.  41:  vult  laudari  a  nobis  (Dens),  non 
quod  laus  nostra  quidquam  conferat  illi,  sed  ut  habeat  causam  benefaciendi 
nobis.  Ähnliche  Gedanken  bei  Joh.  Chrysost.  Exp.  in  ps.  150;  Andr.  Caesar. 
Comm.  in  apocal.  13,  23  f. ;  Petr.  Venerab.  Tract.  contr.  Petrobrusian.  bei 
Migne  189,  847  f. 

^)  Homil.  I  in  ps.:  ineiörj  .  .  .  eids  x6  Uvsvfxa  x6  ayiov  Svoäyiuyov 
TiQOQ  aQ£xriv  x6  yh'oq  xcöv  avd-Qwnwv  xai  öiä  x6  nQoq  ^öov^v  iniQ^tneg  xov 
OQ&ov  ßiov  xaxaf/.sXo1Jvtaq  rjßäq,  xi  noisT;  xo  ix  xfjq  [xeXwLÖiaq  xbqtivÖv  xoTg 
doyfiaoiv  iyxax£/xi^ev,  "va  xcHi  nQoa^vsT  xal  Xsioji.  xfjq  axorjq  xo  ix  xüJv 
Xöycov  (ocpsXifxov  XavS-avovxcoq  vnoöe^cifiE&a. 

^)  Ibid.:  Sicc  xo'üxo  xa  bvaQfxövta  xavxa  /.ie?.7j  x(5v  ipaX/naiv  rj[XLV  enive- 
vör^xai,  h'a  ol  nalSsq  xtjv  rjXixlav  ^  xal  oXcoq  ol  veaQol  %b  ij&oq  xwi  fisv 
öoxHv  fxeXcoiötüiGi,  r^i  Sh  dXrid-daL  xaq  ipvxaq  sxnatöstxovxai.  Ahnlich 
Joh.  Chrysost.  Comm.  in  epist.  ad  Ephes.  III,  5, 19.  , 
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•«•  nach  noch  rnentwifkelti-n  und  .lun^fn.  wfthrend  sie  telbKt 

/u  II  :  •      '-   '    *'    '    '     •     '-     -     '     *   "  ■       Fmlich. 

dt*r  .  1  nicht 

Mfhr;   «ein  freier,   nur  dem  ii<>ttlichen   zn^wandt«*r   lieist  iit 

"V.   wie  «T  j«  überhuopt 

!  :iat.') 

So  l»fM  lieiden  war  die  Stellung  der  TunkuUKt  in  der  Ältesten 
< '  "  <'i\  Kirohf:    kein   M«  • 

1  «'   sich   tipiiter   der   >' 

!  heben  sollte.    Der  Streit  über  das  \Vei«en  der  Kirchen- 
li.iL-ik.  der   SO  alt    ist    wie  die  K  war   damit 

vtTiTst  zu  (Junsten  der  Kirche  ei.; ::..  .k  war  ein«- 

h\oi^  jrt'duldete  Hienerin  der  Kirche,  ja  sopar  ein  notwendige*» 
i'M.  Aber  die  h'  '  lyik  erwie>  sich 

als  stÄrker  wie  j<  uv  m.i-  ...  n  i  /.e.    Ka  dauerte 

iiichl  langre.  dafs  die  .if  der  Mu^  W^'h  ihr  Kecht 

forderte,  dafs  concentische  (jesange  nelien  den  a^  n  auf- 

tauchten, ja  '  *•  !ie  Psalniod:  "  t  zu  dui' m-k  m^M-n  be- 
^'Hunen.     I>i«  •'   Kirche    l..  iisicht    ^enug,    um    sich 

dieser  Wandlung  der  l>inge  nicht  zu  verschliefsen.  Nach  kurzem 
V,    '  '        '     '  '     '  den  Kampf  auf  un'l    *         nite 

^  tUs  an:  es  ist  sehr  !•  •  iid. 

dafs  der  weltbewegende  Streit  zwischen  Arianem  nnd  Athana- 
sian«'  «iebiete  der  l'      "  "  .-lt. 

•  It  man  noch  .  .    .     ug- 

lichen  asketischen  Rigorismus  fest.  Ja  man  ginsr  darin  sogar  so 
weit,   auf  die  stimmliche  Veranlatrung  des  •  /ar 

keine  Hücksicht  zu  nehmen,  die  doch  bei  einigei ..>ch 

Wtriebener  Musikübung  von  grofster  Bedeutung  hfitte  sein  müssen. 
Mag  einer  auch  eine  noch  so  schlechte  Stimme  besitzen,  sagt  Hiero- 

i:-' .."....  seine  Werke  gut  sind,  so  ist  er  doch  bei  Gott  ein 

\  r  Sänger.     I>enn  der  Diener  Christi  soll  so  singen, 

dais  nicht  die  Stimme  des  Sangers.  sondern  seine  Worte  gefallen.*) 
1»  '  -i  Tendenzen  leiteten  nach  der  Ansicht  '  '  '  ■  nes 
(  inus  bereits  den   König  David   bei  der  1  .es 

')  Agohftrd.  l>e  curr.  auiiph    12  (n«rb  Hieron>iDiu>. 

*)  CoaBcat.  to  rpist.  ad  Kphvt.  UI,  b,  19:  qaanri«  cit  aliquu,  at  Mleat 

»lli  (d  b.  dir  luL^^t•rr.l.^rIJ  Sali: .  . ,  »i  bon*  t»!*«  habtterit, 

duKi»  apuil  IhiUi  <:iiit'.r  t-»t  ..  ul  uua  xvx  cmarou«, 

»ed  Terba  placeADt. 
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Psalmengesaiiges.  Er  verfolgte  dabei  durchaus  keine  künst- 
lerischen, sondern  nur  religiös -pädagogische  Zwecke.  Der  Gesang 
soll  uns  in  die  Sphäre  des  Geistigen  emporheben.  David  singt 
seine  Psalmen,  nicht  um  unsere  Ohren  zu  kitzeln,  sondern  um 
unseren  Geist  zu  erquicken  und  zu  fördern.  Denn  aller  weltliche 
Gesang,  der  das  Gehör  beleidigt  und  den  Sinn  betrügt,  führt 
weit  ab  vom  wahren  Nutzen,  während  die  himmlischen  Melodien 
die  Seele  zur  Zucht  und  Ordnung  lenken  ^).  Aus  demselben  Grunde 
mulste  man  den  Frauen,  die  anfangs  „zur  Verhütung  ihres 
Geschwätzes"  hatten  mitsingen  dürfen,  später  diese  Erlaubnis 
wieder  entziehen,  da  man  die  Erfahrung  machen  mulste,  dals 
sie  aus  den  göttlichen  Gesängen  nicht  nur  keine  bulsfertige 
Stimmung  gewannen,  sondern  die  Sülsigkeit  der  Melodie  zu  Auf- 
regung aller  Art  benutzten  und  sie  mit  ganz  denselben  Augen 
betrachteten,  wie  die  Lieder  auf  dem  Theater. 2) 

Weit  höhere  Wichtigkeit  als  die  Melodie  besitzt  bei  den 
geistlichen  Gesängen  für  den  Christen  das  Textwort  und  die 
darin  enthaltenen  Gedanken,  ferner  aber  auch  die  Gemüts- 
verfassung, in  der  er  sich  zum  Singen  anschickt.  Sehr  bezeichnend 
ist  hiefür  eine  Stelle  bei  Johannes  Chrysostomus,  worin  neben 
diesen  beiden  andern  Faktoren  die  Musik  nicht  einmal  erwähnt 
wird;^^)  sie  kommt  für  den  richtigen  Hymnensänger  gar  nicht 
in  Frage.  Die  Anfänger  aber  müssen  sich  nach  einem  erfahrenen 
Lehrer  umschauen,  da  sonst  ihr  Glaube  durch  verkehrtes  Singen 
geschwächt  werden  kann;  wir  dürfen  die  Gabe  des  Gehörs  nicht 
zum  Laster  milsbrauchen,  denn  sie  ist  uns  dazu  verliehen,  dals 
wir  die  Lehre  Gottes  verstehen  sollen.  Wenn  es  daher  Vergnügen 
bereitet,   Gesänge  und  Lieder  zu  hören,  wie  angenehm  mufs  es 


^)  In  ps.  100,  1:  {daßlö)  x6  nvev/Ltatixdv  xal  enov^äviov  [xiXoqnQoßaX- 
Xön^voq  nvtvfiaxixovq  rj^aq  6iu  tf/q  wiSfjq  dneQy(xil,ezai  .  .  .  cciSel  6s  ov  repi/'Ki 
xal  Tjövvai  %a  (uza  TtQoQ-hfjievoq,  dX^  evtpQccvai  xal  ojtpelfjoaL  rrjv  öiävoiav 
ßovXo/xsvoq  ...  zd  ycp  ßio)xixd  aio/nara  xal  al  toC  xöoßov  f/.eXüji6i.ai  dn- 
fjXO^Gai  XTjv  dxo'^v  xal  dnaxdiaai  xrjv  öidvoiav  fxaxQav  andyovoL  x^q  wcpsXstaq 
.  .  .  xd  6h  movQdvia  .  .  .  xooixiav  xal  xrjv  ipvx'riv  dne^yd^exai.  Derselbe 
Gedanke  in  der  Vita  Theod.  Studit.  c.  113. 

^)  Isid.  Peius.  Epist.  I,  91:  xaxdvv§iv  ix  x(Sv  &£icov  vßvcov  ov/  vno- 
fisvovai,  xfjL  6s  xov  ßlXovq  r]6vxr]XL  slq  sQsQ-io/iov  naQrj/idxojv  XQOjf/svccL  ov6sv 
avx'^v  sxsiv  nXeov  xwv  snl  oxtjvfjq  dio/xaxcDV  Xoyi'Qovxai.  Kaxavv^iq  ist  das 
griecliische  Äquivalent  für  das  lateinische  compunctio. 

^)  Sermo,  cum  presbyt.  fuer.  ordinat.:  snl  x(Sv  ^/urwv  xmv  Uqöjv  ov^l 
tovq  Xoyovq  svXaßsiaq  (-isxs%slv  xQU  f^iövov,  dXXd  xr/v  nXsxovoav  avxovq  yjvx^v. 
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«rsl  8eiii.  das  I/)b  fiottes  zu  hiii>f«Mj  und  zu  liAren.')  Wir  brauchen 
die  Mu.sik,  wenn  si»'  aurh  niihl  zu  den  wcjjenllirhKlen  Kakloren 
dvs  (naU'Mliriistes  geh(>rt,  durum  noch  lnu^v  uwUi  /u  fliehen, 
wenn  sie  uns  nur  du  und  dort  das  N'erxtAndniK  der  heiligen 
SohriflfU  filrithtert;  nur  kann  iialUrlith  ''  '  '     *' >ik 

in  I-ragf    koinmen,   dl»*   ^eei^Mjel  ist,    uii-  .  ..;  zu 

liringen.*)  Am  eingehendsten  und  gründlichsten  spricht  Kich  auch 
ul»i'r  diesen  Tunkt  Au^^UJ^tinus  aus,  in  einer  Sielh«  v«»n  uiiüher- 
trelYücher  Anschaulichkeit,  die  zugleich  zum  Schönsten  und 
Treflfendsten  gehört,  was  nicht  nur  in  der  damaligen  Zeit,  w>ndem 
überhaupt  über  das  Wesen  und  den  Beruf  der  kirchlichen 
Musik  gesagt  worden  ist.  Sie  lautet:  l>urch  die  heiligen  Worte 
Aeiden  meinem  Kmptiiiden  nach  unsere  Seelen  andachtsvoller 
und  leidenschaftlicher  zu  der  Glut  der  Liebe  hingezogen,  wenn 
sie  so  gesungen  werden,  als  wenn  dies  nicht  der  Fall  wäre. 
\\'enn  ich  mich  der  Tränen  erinnere,  die  ich  bei  den  liesängeu 
1er  Kirche  vergossen  habe,  und  auch  jetzt  bedenke,  dafs  nicht 
der  (u-^ang  es  ist.  der  mich  bewegt,  sondern  die  I>inge.  die 
gesungen  werden  mit  klarer  Stimme  und  entsprechender  M<-ludik. 
so  kommt  mir  der  grofse  Nutzen  dieser  Einrichtung  wiederum 
deutlich  zum  Bew ufstseiu.  Tnd  doch  mufs  ich.  wenn  es  mir  zu- 
stöfst,  dafs  ich  durch  den  Gesaug  mehr  bewegt  werde,  als  durch 
las  Gesungene,  mich  einer  schweren  Sünde  schuldig  bekennen, 
und  ich  wünschte,  in  solchem  Falle  lieber  keinen  Sänger  zu  hören.') 


')  Lactant.  lustit.  div.  VI,  21:  cannen  antem  compositnm  et  oratio  cum 
suaritate  «leiii|»ieui>  i'aj)it  uieiitt');,  «'t  quo  voluerit,  inipellit.  inde  i  itte- 

rati.  cum  ad  l>ei  ri'lifriout*ni  arcesseriut,  si  iiou  lueriut  ab  aliqui-  ,  'ora 

fuiid:iti,  minus  creduut  ...  hie  seusns  nuu  e>t  ad  vitium  dftor«iuriniu»,  qui 
uobici  ideo  datu«  est,  ut  du<.-triuam  I>ei  peicipere  pui^i>imu!s.  itaque  »i  voluptaä 
e«t  audire  cantos  et  carmina,  l>ei  laude»  cauere  et  audire  incundum  sit 

*)  Eog'ipp.  Thesaur.  2<io:  no»  autem  nou  propter  8ui)e!>titionem  profa- 
uuruni  dehemos  mu^i^alll  fugere,  i>i  quid  iude  utile  ad  iutelli^euda«  ^acraJS 
srripturat)   rapere   lK>lUfrimu^,    uec  ad   illorum    tl  ~   cuuverli.    si 

aliquid  de  cithariH  et  de  or^^auis,  quud  ad  «piritai.  itc-mu». 

*)  Coufei««.  X,  23:  ipni»  Kauitis  dictis  religiusiuri  et  anicuiiui»  »rutiu 
iiioreh  aniniufl  oo8tru6  iu  flammam  pieiatis,  cum  ita  cautantur  quam  »i  uuu 
la  cantareutur  .  .  .  cum  ivmiuiscor  lucrimaa  rneai»  qua«  f^di  ad  cautiu  t^clt»iae 
...  et  nunc  ip(>o  qucMl  mureor  uou  cantu,  sed  rebus  quae  cautautur.  cum 
liquida  Tue«  et  cuuveuieutiKiiima  mudulatiuue  cautautur.  maL-^uniii  huius  iu»tituti 
utiliutfUi  ■  ...  tamcu,  cum  u.  tu«, 

quam  re«,    ,  muveat,  (»ocualitrr  iiv  uleiu 

Don  audire  cauuuteiu. 
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Die  stelle  enthält  zugleich  eine  lebendige  Schilderung  des 
erschütternden  Eindrucks,  den  Jene  frühesten  psalmodischen 
Gesänge  selbst  auf  die  geistig  am  höchsten  stehenden  Männer 
machten.  Augustin  ist  einer  der  glühendsten  Verehrer  der  Ton- 
kunst, er  ist  durchdrungen  von  der  idealen  Musikauffassung  der 
Antike,  und  doch  erscheint  sie  ihm  als  ein  Nichts  gegenüber  der 
Heiligkeit  des  göttlichen  Wortes;  immer  und  immer  wieder  mahnt 
er,  über  dem  Eeiz  des  Gesanges  den  Inhalt  der  Gesänge  nicht 
zu  vergessen.  >)  Auch  im  Orient  hielt  die  Kirche  durchaus  an 
dieser  Forderung  fest.^) 

In  noch  höherem  Grade,  als  die  textliche  Grundlage  der 
Gesänge  wird  die  Gesinnung  des  Sängers  der  Musik  gegenüber 
in  den  Vordergrund  gerückt.  Niemals  kann  der  Gesang  einen 
Wert  haben,  sagt  Simeon  Metaphrastes,  wenn  man  nicht  aus 
innerem  Drange  an  das  Psalmensingen  herantritt  und  die  Gemüts- 
verfassung nicht  dem  Bibel  wort  entspricht:  wie  lieblich  sind  Deine 
Worte  meiner  Kehle, ^)  Fast  sämtliche  Kirchenväter  wiederholen 
aufs  eindringlichste  die  Mahnung,  dals  man  Gott  nicht  mit  der 
Stimme,  sondern  mit  dem  Herzen  lobsingen  müsse.  Hieronymus, 
den  wir  bereits  als  einen  der  eifrigsten  Vertreter  jener  asketischen 
Musikauffassung  kennen  gelernt  haben,  stellt  sich  auch  nach 
dieser  Eichtung  hin  auf  den  rigorosesten  Standpunkt  mit  den  Worten: 
singen,  psallieren  und  lobpreisen  müssen  wir  Gott  mehr  mit  dem 
Geiste,  als  mit  der  Stimme.  Mögen  dies  die  jungen  Leute  und 
die,  denen  die  Pflicht  des  Psallierens  in  der  Kirche  obliegt, 
hören,  dals  man  Gott  nicht  mit  der  Stimme,  sondern  mit  dem 
Herzen  singen  muls,  dafs  sie  nicht  nach  Art  der  Tragöden  Kehle 
und  Schlund  mit  sülsen  Mitteln  schmieren  dürfen,  so  dals  in  der 
Kirche  theatralische  Schnörkel  und  Lieder  ertönen,  sondern  dals 
sie  Gott  durch  Gottesfurcht,  gute  Werke  und  Kenntnis  der 
Schriften  zu  preisen  haben.  ^)    Aber  auch  Augustinus  macht  zur 


1)  Sermon,  suppos.  284,  2,  jedenfalls  ganz  im  Geiste  Augustins. 

'■^)  Vgl.  z.  B.  Pseudo-Justiü.  Quaest.  et  respons.  bei  Migne  1,469:  diä  ti 
(x^T  coiöjjq  avTcc  sksys  xavvojaiv  [xäXXov  rjneQ  uxpeXetav  höÖxojv  züjv  ciLOßcaojv 
zoZq  ävd-QCüTtOLQ  ivEQyä'Qeo&aL;  xara  rä  iv  raZg  MiSalq  s^ipsQOix^va  ÖLTjyyj/xaTa 
UQixoöimq  ol  Qv&fiol  x<5v  fJieXöiv  syivovzo  ayovzsq  zaq  ipvxaq  elq  rrjv  n^Snovoav 
zolq  diöofiEVOiq  ca^saiv. 

ä)  Sermon.  II,  5:  ei  /j.7']  zcq  i7ii9'V//?]Zixiöq  £Qy£zai  inl  xb  il'c'cXXsiv  xcd  /n?) 
micpaivezaL  avzwi  rj  öiäO-eoiq  zov  slnövzoq'  wq  yXvxm  xzX. 

*)  Comm.  in  epist.  ad  Eplies.  III,  5,  19:  canere  igitur  et  psallere  et 
laudare  Dominum  magis  animo  quam  voce  debemus.    audiant  haec  adulescen- 
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Ii4^ing:iinfr.  (lafs  wir  da«,  wak  wir  mit  wnhlkliiifrt^nder  Stimme 


iin^r.  dafs  sein  CSemiU  sich  in  t  mmunfr  )N*Hnd« 

Hill  «.tiiMi   ^niiime.')     Hilft    ■  ri  wir  (iott 

nui   111  Jt-n  Wnlu'f  unsere»  Mi....;     im  Innern 

iniheres  Henten«  den  Teufel  belierlxM-p^en.') 

Aber  nicht  allein  die  (iesimiuiip.  sondeni  auoli  die  aua 
diestT  ent.s'pringend«'  prakti.'srlif  Lebtiisfillirunj:  soll  mit  dem  In- 
Ii.hIi  der  lie^ünge  ülM*reinstimmeii.      K>  ist  <lil•^  flu.    Srit««  diemr 

tlirhen  Musikästhetik,  die  bereit.s  hart  an  die  (Jrenre  der 
-l'urr  zu  be.sprecheiiden  Smbolik  und  A" '  • '-^hrt. 

nie  guten  WtMke,  die   hinter  den  '  -  sollen, 

haben  wir  bereit*  bei  Hieronyniiis  kennen  pejemt.  (iesang.  Ge- 
•     •    ^ilicht'  ^^     •*        '  '        -  ',  dun-h  die 

i  1  >u  mit    .  l»e  mit  dem 

Herzen,  und  was  Du  mit  Deinem  Herzen  glaubst,  das  beweise 
durch  Dein»' V  Das  P-  "  '  '    '    itet 

nicht  sowohl  -        .       ht  der  >  .  t,*) 

und  auch  Augustin  mahnt  daran,  nicht  allein  mit  der  Stimme, 
ondern  auch  mit  dtMi  \\>iken  Ciott  zu  prei.sen;*)  er  ^  >m 

dA&  charakteristische  Wortspiel:  caututc  oribus,  cantut.  js') 

Kine  gegenteilige  Handhabung  des  Singens  führt  zur  Schädigung 


tuli.   »udiant    hi,   quibas  p«allendi  iu  ecclesia  officiuui 
>    !  "••  cautanduin  uec  iu  trajjueduruui  uiixlum  guttur  et  : 

nda«,   ut  in  ecclei$ia  theatrales  nioUuli  aadiautur  et  caotica,   «etl  m 
im.'  ir,  in  opere,  in  scientla  »cripturaruni. 

*)  Knarr,  in  ps.  18:  pruinde  qucHl  cou^ona  ?ore  cantaTtmiu,  lerenu  etiani 
forde  noM«  ar  ridere  debemus.     Vgl.  Euarr.  iu  j*.  147,  fi. 

')  K«gula  oomm.  r.  IU:  sie  steuioit  ad  pullendum,  ut  mcni  m""^<    " '<- 
conlet  voci  noetrae.    Ihm  folgt  Duuat.  rt^.  ad  virg.  17. 

»;  A  !    l»ei  Mi;.!  in  in  sola  Uuti:     '  i<i 

i,(niti'     if!  >  "ri"  !»"-•  is  t-t  iuius  iu    .  rdi* 

.  .  ergw   itd    CAOtum    «rt    lale    ulliviuu.    «.uf- 
l 

*)  Ifo  larnoten«.  l>rcret.  VI,  li»:  Tide  ut    quod  ure  <•«:  '.**, 

f-t  quod  cor'-  ■■'■-<'»    opehbiu  probe«;   &hulich  Wolberon.  a:    ..;    . .    -    ad 

»rg.  bei  V  l'J7l. 

*)  XI  .•- 

•)  i..  , »   97,  5. 

*)  Senuou.  ^,  6. 
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der  Gemeinde.  Agobardus  sagt,  es  komme  öfters  vor,  dafs  über 
dem  Bestreben,  eine  recht  sclimeiclilerisclie  Stimme  zu  entfalten, 
die  entsprechende  Lebensführung  aufser  acht  gelassen  werde 
und  der  Sänger,  der  Diener  Gottes,  durch  sein  sittliches  Ver- 
halten Anstols  errege,  während  er  das  Volk  durch  seine  Stimme 
ergötze.  1) 

Diese  Gedanken  sind  uns  nicht  mehr  neu,  wir  haben  sie 
bereits  bei  Philo  2)  und  weiterhin  bei  den  Neuplatonikern,  ins- 
besondere bei  Porphjaius^)  vorgefunden.  Dieser  hatte  der  welt- 
lichen Theatermusik  den  Krieg  erklärt,  jener  den  Satz  aufgestellt, 
dafs  die  Musik  für  den  wirklich  religiösen  Menschen  niemals 
Selbstzweck  sein  dürfe.  Die  Einwirkung  beider  Eichtungen,  der 
neuplatonischen  und  der  jüdisch- alexandrinischen  Philosophie  auf 
die  Kirchenväter  ist  bekannt;  sie  gaben  sich  ihr  um  so  williger 
hin,  als  sie  hier  in  vielen  Dingen  Geist  von  ihrem  eigenen  Geiste 
erkannten,  so  vor  allem  in  dem  asketischen  Grundzug,  der  die 
spätantike  Musikästhetik  beherrschte.  Dazu  kamen  noch  Gründe 
praktischer  Natur.  Die  Rücksicht  auf  den  allgemeinen  Bildungs- 
stand der  ersten  Gemeindeglieder  liels  von  Anbeginn  an  eine 
freiere  künstlerische  Entwicklung  des  musikalischen  Elementes 
im  Gottesdienste  nicht  zu;  zudem  verbot  sich  in  der  Zeit  der  Ver- 
folgungen die  Entfaltung  grölserer  Klangwirkungen  von  selbst, 
die  den  Beteiligten  jederzeit  verhängnisvoll  werden  konnte. 

Und  doch  war  den  Kirchenvätern  die  Musik  trotz  allen 
Schmerzen,  die  sie  ihnen  bereitete,  und  trotz  allen  Einschränkungen, 
die  sie  ihr  auferlegten,  dergestalt  ans  Herz  gewachsen,  dals  sie 
sie  nicht  mehr  entbehren  mochten.  Schon  ihre  häufige  Erwähnung 
in  der  Bibel  war  ein  Grund,  sich  mit  ihr  mehr  zu  beschäftigen 
als  mit  den  übrigen  Künsten.  Die  Gestalten  des  alten  Testaments, 
vor  allem  Davids,  der  von  Anfang  an  als  der  richtige  Schutz- 
patron der  christlichen  Kirchenmusik  betrachtet  und  verehrt 
wird,  dann  aber  auch  die  des  Neuen  Testamentes,  ja  Christus 
selbst  galten  als  Vorbilder  für  die  richtige  Art  zu  singen. 4)    Wer 


1)  De  correct.  antiph.  15:  fit  plerumque  ut  ad  sacrum  ministerium,  dum 
blanda  vox  qiiaeritur,  quaeri  congrua  vita  neglig-atur  et  cantor  minister 
Domini  moribus  stimulet,  cum  populiim  vocibus  delectat. 

2)  S.  0.  S.  37. 

3)  S.  0.  S.  53. 

*)  Von  Christus  sagt  der  Dichter  Prudentius  Clemens  Carm.  xa{^tj- 
f^SQiv(Sv  2: 


aWr  dime  fsii-h  lU  fipt-ii  irviiiiirht  Imt,  drr  mafr  die  Mu«ik  ruhir 

als  lt«';:l«jti  rill  in  nlK-n  I 

hiiij:t'ii  a  .  ufhl.  !«i< 

HtMin  hi«*    ii«iiiiirh   in   der  Homiuiif:  hm;f«Mi    t     >•  in 

i  h  ist  .: 

zuKf wandt,   nftnilirli    dem    Krfnüstn    der  grotliichen    \Sorte   und 


der.   welcher  von  jener  Melodie   mit  fortgerissen   ist.   mit  Lust 
weder  S  ...  .  .  ^ 

Ab    -_  ^ion 

sich  ihm  auch  die  i^ebildeteren  Kleine  mehr  und  mehr  zuwandten. 
auch    die    Musik    aus    ihnr    1 

i.  ,  '  'iner  freit-rt-n  Stelluu^r.    I>iesi. _  .. 

der  :ien  Tonkunst  brauchte  man  nicht  mehr  in  demselben 

Mafse  zu  fürchten    wie   früht-r;   auf  der  andern  Seite   fielen  die 

;•'••' '  "  '     -liten.    die   bisher  eine   freie   Entfaltv '--^ 

iits  geheuiml  hatten,   weg.     Uie  ku 
Form  der  ältesten  Psaliuodie  konnte  einer  vorgeschritteneren  Zeit 
nicht  mehr  .  der  l'ir        '     '    ■■■  ■    »    ■    >'■      r  primitiven 

Form  und  d-  eutwick'  machte  sich 

je  länger  je  mehr  fühlbar.    Der  starre  konservative  Standpunkt 
der  ältesten  Zeiten  \  ■  •  ^      •  ,    •    • 

willig  oder  der  Not  fe'' 

mit  der  verj^öuten  heidnischen  Musik,  deren  Einflüsse  sich  auch 
in  der  Kirche  immer  stärker  !••  machten,   zu  i    " 

und  die  damit  gegebenen  ueueu  :.... .  ..le,  die  man  mit  ' 

nicht  mehr  zu  unterdrücken  vermochte,  wenigstens  im  Sinne  der 

T«  m«nt«i  pnr»  et  «implici, 

1-  Icndo  et  cAnendo  dücmos. 

«>  Euirr   iu  pi    121.  1  '  -     -    •      >         '  '    » 

cum  triJiuUtionf  e»tjt.nut  rt    • 

«.•>/';».  >-»•■  -.•■^ --. , 
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Kirche  auszunutzen  und  weiterzubilden.  Es  waren  dies  aber  in 
erster  Linie  Elemente  concentisclier,  melodiöser  Natur,  die  sich 
nunmehr  neben  und  innerhalb  der  accentischen  Psalmodie  einen 
immer  gewichtigeren  Platz  errangen. 

Damit  mulste  aber  auch  die  Ästhetik  in  ein  neues  Stadium 
der  Entwicklung  treten.  Die  streng  asketische  Richtung,  welche 
in  der  Zuziehung  der  Musik  zum  Gottesdienst  nur  ein  Zuge- 
ständnis an  die  Schwäche  der  Menschheit  erblickt  hatte,  mulste 
einer  freieren  Anschauung  weichen,  die  sich  mit  der  Musik  als 
solcher  und  mit  ihren  Wirkungen  auf  das  menschliche  Gemüt 
befalste.  Die  Lehre  der  antiken  Musikethiker,  welche  auch  in 
jenen  frühesten  Zeiten,  wie  wir  sahen,  niemals  gänzlich  aufser 
Kurs  geraten  war,  trat  nunmehr  in  ihrer  vollen  Wirksamkeit 
hervor. 

Im  Kreise  des  Piaton  und  Aristoteles  hatte  sich  allmählich 
die  Lehre  von  den  drei  Stilarten  {tqÖjiol  fj£Xo:itouag)  heraus- 
gebildet, der  systaltischen ,  die  sich  in  einem  scharf  hervor- 
tretenden, zur  Weichlichkeit  und  Sentimentalität  hinneigenden 
Subjektivismus  äulsert,  der  diastaltischen,  die  einen  aktiven,  die 
Energie  anspornenden  Charakter  trägt,  und  endlich  der  hesy- 
chastischen,  in  der  sich  das  Gleichgewicht  der  Seele  widerspiegelt.') 

Wenn  die  Kirchenväter  diese  Einteilung  auch  nicht  als 
solche  direkt  aus  dem  Altertum  herübergenommen  haben,  so 
schimmert  doch  die  ihr  zu  Grunde  liegende  Anschauung  in  ihrer 
Lehre  noch  deutlich  genug  hindurch.  Zumal  in  der  Verdammung 
des  systaltischen  Tropos  mit  seiner  entsittlichenden  Wirkung 
stimmen  sie  durchaus  mit  den  alten  Philosophen  überein.  Die 
Art  und  Weise,  wie  sie  die  zeitgenössische  weltliche  Musik  be- 
handeln, entspricht  bis  auf  einzelne  charakteristische  Ausdrücke 
herab  der  Art,  wie  die  Alten  systaltische  Gesänge  zu  behandeln 
pflegten.''^) 

Auch  in  den  Ausführungen  über  die  positiven,  ethischen 
Wirkungen  der  Musik,  welche  den  beiden  andern  Stilarten  zu- 


')  Vgl.  Lehre  vom  Ethos  S.  67  f. 

2)  Clem.  Alex.  Strom.  VI,  11:  nsQQLrrrj  6s  [xovoixrj  anontvaxm  ^  xaza- 
xX(j)oa  xaq  \pvxaq  xal  elg  noixtXiav  ifißaD.ovoa  xorh  fiev  d-QtjvwÖT],  xore  öe 
uxoXaaxov  xal  rjSvnaO-fl ,  xoxs  6h  sxßaxxevofxhrjv  xal  fxavix^v,  vgl.  Paedag. 
II,  4;  Basil.  Homil.  4  in  hexaem.  1:  /j.s?.t]  xlvcc  xexXaofxäva  xal  6LE(pd^aQfX£va 
xal  navxcmaai  noXXiiv  dxoXaoiav  xaZq  ipvxcüq  ivxlxxovxa;  Comm.  in  Isai.  5, 
156;  Joli.  Chiysost.  Propter  foruicat.  I,  2;  Comm.  in  ps.  100, 1. 


KUiUcbc  Wirkuufc'ru  drr  Miuik  i>& 

kommen,  lehnen   sicli   dia   Kinhenvater,   iuiibesoudere   die  de» 
>l  tMijf  nn  dit*  Hill  '  if- 

t.  .     oh  dfi  MiLsik  ftu  ^   .-      -  -     ..' u 

M  ii-  nichl  Ktnuif  tun;  und  fUn  di<  iilunin'U  httben 

in  lici  1  i<lpi/«ii   «iiu-n  fa>i     '  «-n 

und  sind   au<^!   '  •   •  '   in  die  , ^... X- ik* 

ihfi'ifiikii   u!  i'tMi.  in  d»M<'n  fiiileiiendfu  Kapiteln  hie  zu- 

lueiül  ab   eine   An     \  «M-en.     So    findet    »ich 

X.    H.    bfi  Pstnido- ,Iu>uiiu>    1  MM  iiu.    i.i-u-:    die  >!•■  ■'     kt 

brennende  Sehn>ucht,  verbunden  mit  angenehmen  ■  u, 

sie  besänftigt  die  durch  das  Fleisch  erregten  bösen  Anekle^  aie 
\(   '  lieunsvonui      <■'  >        •  <  >'    '  %-n 

(•-  1,  bewässert  .  Ije 

Früchte  tragen,  macht  die  \  orkämpfer  der  Frömmigkeit  tüchtig 
zum  Ausharren  in  (nfaliren,  sie  wird  für  •!  inen  zum  Heil- 

mittel in   aller   I)rang^al  des   irdiMlu-n  L  Am   niei>ien 

antikes  (lUt  lindet  sich   bei  den   Alexandrinern  Clemens-)  und 
Didymus.')     Am  ausfiiliili(h>ten  unter  allen  aber  1  '  diese 

Fi-agen  Pruklus,  dem  die  INalniodie  geradezu  als  l .Imittel 

gegen  alle  Sthäden  des  Leibes  und  der  Seele  gilt.    Heilbringend, 
80  heifst  es  bei  ihm,*)  ißt  jederzeit  die  Psalmodie;   ihre  Melodie 

*)  (^aaestt.  et  retpons.  bei  Siigne  6, 12:17:  ^di*tt  (sc  der  Gcmu^)  n^oi 
lifona  x69«¥  Tof  dr  toi;  aiaftaair  ^Svroftfrov,  »oiftf^i  r«  tx  rf«  öu(jx6i 
fnartarofUftt  rttif^ij,  tcn\*  rno  xdiv  «o(*<:ru»r  //ß(iiüv  dfili€t)J.ofih-oi\  ^ftlr 
).o'/iOfioi\;  no»/((iOi.;  ti.ivtittlttii ,  «(><l*i'n  t»)»-  e'«/']»'  f(>«>*  x(t^:nnfo^i(:y  ifn'utr 
tt^'abwr,    ;  i(>oC    r»)»-    tV    rof;    AnruT.;    x<n/xntiut         '  f<:,* 

^'ti^tai    (',  '«♦.   nttvtwr   tdir  tr   luf.;  {tituitxoU  **  <■*'»" 

yittiat  roli  tf<it,itoi. 

*)  Slroni.  Yl,  11:  unitor  üyu  fiuvoixf,;  tU  xuxuxoonniiiv  ^ttov^  xtil 
xataatol^r,  ofuiti  xal  :iu^fu  notov  tpük/^tr  tuJ.ti).otti  :i4fo:iirofuv  xunnai- 
«4.  ,         '     '        '         ''tfitffixor  xf.i   Xüv  ^tor  Soiu^ufxt;  inl  r<Ji  c</tfoit««   xiSr 

■     iait.:  u  tit    iltiiur  .i^(t(tt<   -^  '^ 

rtwi     <  y  *1^ .    itfjtttft    xvf  ittur   ttLr  .it  "'* 

t'ftrvir. 

*)  Or_:.  - . 2,  1:  dwrrJ^tKS*  iti  ^  tf-aXfiandia,  tu  .io*tj  xot- 

fii^ioii   1}  fuJMiSiu.    S:ttff  yü^  datir  äxar^oii  6fffnttr^,    tofto  yiwttat  xui 

).V:tlfl     6     I.  '  '  .-  -     ■  -rttl 

lt.  <^    ÜOf»* 

tttriav  i'ntryo^it*,  .i(*«iöri}rc<  (xdidäoxn,  roftoifttti  m)-aJi^r,  /uurm^yti  ftlS' 
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bescliwiclitigt  die  Affekte.  Was  gegen  Dorngestrüpp  die  Sichel 
ist,  das  ist  der  Psalm  gegen  jederlei  Trübsal.  Der  Psalmen- 
gesang beseitigt  die  Mutlosigkeit,  lindert  alle  Schmerzen,  be- 
schwichtigt die  Leidenschaften,  besänftigt  die  Klagen,  verscheucht 
die  Sorgen,  tröstet  in  der  Trübsal,  veranlalst  die  Sünder  zur 
Bulse,  erweckt  die  Seele  zur  Frömmigkeit,  bevölkert  die  Wüste, 
macht  die  Staatsordnungen  weise,  i)  begründet  Klöster,  erzeugt 
jungfräulichen  Lebenswandel,  leitet  zur  Sanftmut,  lehrt  die  Liebe, 
preist  die  Mildtätigkeit,  rüstet  mit  Geduld,  erhebt  zum  Himmel, 
festigt  die  Kirche,  heiligt  den  Priester,  bannt  schlimme  Dämonen, 
verkündigt  die  Zukunft,  weiht  in  die  göttlichen  Mysterien  ein 
und  lehrt  die  Dreieinigkeit. 

Die  Stelle  ist  überaus  instruktiv  wegen  ihrer  Vermengung 
christlicher  und  antiker  Anschauungen.  Dals  es  sich  dabei  nicht 
allein  um  den  Inhalt  der  Psalmen  handelt,  sondern  auch  um  ihr 
musikalisches  Gewand,  lehrt  eine  Notiz  bei  Isidor  von  Pelusium, 
wo,  allerdings  unter  Berufung  auf  die  Zeugnisse  „gewisser  Leute", 
die  Musik  als  ein  Mittel  bezeichnet  wird,  die  seelischen  Affekte 
zu  behandeln,  den  Schmerz  zu  lindern,  den  Übermut  zu  be- 
zähmen und  die  Trauer  durch  Tränen  zu  mildern.^)  Nach  an- 
tikem Vorbild  bezeichnet  es  Theodoret  direkt  als  die  Aufgabe 
der  Musik,  auf  das  Gehör  bestimmend  einzuwirken  und  die  see- 
lische Verfassung  je  nach  Bedürfnis  zu  modifizieren,  die  Mut- 
losigkeit in  Lebensfreude,  die  Haltlosigkeit  in  Energie  und  Mann- 
haftigkeit zu  verwandeln.3) 

mcDXiccv,  TiQoq  vnofxovriv  äXsicpei,  elg  ovQuvovq  fisre(OQit,si ,  oxbvo/wqsl  ix- 
xXrjoiav,  ayiät^ei  IsQtu,  öaißovaq  (pvyaöevei,  7iQ0<pr]Tev£i  za  ^dkXovxa,  fxvoxi](iia 
nQOxrjQvxxei,  vof.io&exeT  xrjv  XQiäöa. 

1)  Diese  politische  Wirkung  der  Musik  klingt  ebenfalls  wie  ein  Nachhall 
der  antiken  Theorie;  ähnlich  Augustinus  De  civit.  Dei  7,  14:  diversorum  .  . . 
tonorum  ratiouabilis  moderatusque  concentus  concordi  varietate  compactam 
bene  ordinatae  civitatis  insinuat  uuitatem.  Derselbe  Gedanke  wiederholt  bei 
Claud.  Taurin.  Qu.  sup.  libr.  reg.  bei  Migne  104,  670,  wo  für  civitatis 
bezeichnender  Weise  ecclesiae  eingesetzt  ist. 

2)  Comm.  in  psalm.  prooem. :  xijq  /lovoixfjg,  wg  (paai  xiveg,  zä  näd-i]  xa 
ipvxixu  d-eQanevovat]Q  xal  Xvnrjv  f.isv  xaxanQavvovotjg,  &vfzdv  6'  i^yjfie^ovoijg 
xal  xa  nl-yO-j]  ölcc  x(Sv  SaxQVwv  xov(pLt,ovo7jg. 

^)  De  prov.  orat.  V  bei  Migne  t.  83,  624:  xccxcixt^XeTr  x^r>  äxoyjv  xal 
fj.£xa(p6Q£LV  xal  xag  xfjg  ipvxi]g  diaQ-so£ig  7i(wg  o  ßovXexai  [.lexaßäXXeiv  xal 
X'^v  fihv  aO-vfio^oav  elg  Q-vfz?]6iav  ;fCi:A«r,  xtjv  6e  xsxaXaofisvtjV  ovvxovov  xal 
avÖQELav  TcoieTv' 


Miwikethik  (Ut  Kin-heuvat«r.  1*7 

Im  Moiyenlande  war  dits»'  {rehrinmisvolle  etliiüche  Macht 
der  .Musik  der  (ie^'eiistand  wtMtliiiitijrer  Spekulationen,  die  sich 
bereits  mit  der  weiter  unten  /u  heliandeliiden  Neij^un^  zur  Sym- 
bolik und  Alle^rie  berühren.  WOhl^^eordnetr  Musik  ist  ein  Ab- 
bild wohlgeordneten  Lebens,  sie  ist  ein  (Jleichnis,  de.ssen  sich 
Konig  David  bediente,  um  uns  daran  zu  mahnen,  dafs  wir  keine 
Ungleichmälsijrkeit  in  unsi-rem  Charakter  dulden  suIKmi.  sondern 
naih  allen  Kichtungen  hin  das  riihtiKe  Mafs  halten.  Das  ist  das 
„Kiit.sel  der  Melodie"  Davids:  er  will  dai's  wir  unseren  (leist 
durch  keinerlei  Zwischenfälle  des  täL-^liclun  L.Imus  tiiil.tii  1.-ism-h 
Süllen.') 

Im  Altertum  hatte  man.  gestützt  auf  die  Keobachtung.  dals 
die  Wirkungen  der  Musik  je  nach  dem  (iemütszu.stande  des 
Hörers  ganz  vei*schieden  sind,  sich  damit  begnügt,  abgesehen  von 
der  .higenderziehung.  über  ihre  \'erwendung  nur  allgemeine  An- 
weisungen zu  geben  und  die  Entscheidung  im  einzelnen  Fall  dem 
Musizierenden  selbst  zu  überlas.seu.  Die  frühchristliche  Kirche 
dagegen  stellte  sich  von  Anfang  an  auf  einen  weit  strengeren 
Standpunkt.  Die  Form  der  P.salmodie  verstattete  ja  von  vorn- 
herein dem  individuellen  (iefülilsausdnick  des  einzelnen  Sängers 
nur  einen  fast  vei-schwindenden  Spielraum,  und  bei  der  voll- 
ständigen Mifsachtung,  ja  Bekämi)fung  des  sinnlich- subjektiven 
Elementes,  die  ihren  höchsten  Ausdruck  in  der  bereits  ange- 
führten Stelle  des  Hieronymus  findet,  =)  war  es  nur  folgerichtig, 
wenn  man  den  gleichen  Gefühlsausdruck  von  allen  Mitsingenden 
verlangte  und  jeden  Versuch  individuellerer  Auftassung  mit  arg- 
wöhnischen Blicken  verfolgte.  Immerhin  aber  war  nach  antikem 
Vorbild  den  Kirchenvätern,  zumal  im  Morgenland,  der  individuelle 
Charakter  der  musikalischen  Wirkung  wohl  bekannt.  Lehrreich 
ist  hiefür  das  Zeugnis  des  Euthymius  Zigabenu.s.  Er  weifs  sehr 
gut,  dafs  Frauen,  Kinder  und  Ungebildete  den  Einwirkungen  der 

•)  Andr.  Caesar,  bei  Migne  lOü,  1072:  xtil  fiui  Soxtl  («c.  David)  avfi/tuv- 
j^vttr  dl'  uhiynäxvjv,  Sit  ov  6tl  afwvoov  rt  xtci  txtftonov  xai  nttfitixiiinvov 
x&v  h  iifjuffi  :;,utvxutv  thui  xo  >]ltoi,  dj.k'  t/<//f;.f,-  xtO  fVifV»fioy  ptt]tb  ntita 
TüP  fiixffov  intfjxuruf/tvov  .  .  .  ftt]xt  nfjo^  xu  tvayxior  .  .  .  df/ior  ovv  tx 
xuixußv  foxl  .ipov  Sil  ii)Jnn  xfn^  fitMuiAit:,;  xo  cttrtyfta,  öxi  t»Ji  xütr  .1«»»^- 
fii'Xiuv  ovoxo).i)v  otfi{ioi/.fvti  Tiouioi^itt  riü»  6i€ctf6(jw^  i)^iv  ^•j-/iytoftitxuv  tx 
xüiv  ittwxix<Lr  rrniioxi'tatiur.  8l^ty  xtcl  xi\  xt(xo(titvjft(cx(c  i»;,-  »f/cx;  xuttifi 
ftotatxtl.;  rutoofiafjin/ti  xait  .iajil6  »}  \axuijiu  xtk. 

»)  S.  0.  S.  90. 
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Musik  in  weit  stärkerem  Grade  unterworfen  sind  als  Männer, 
Erwachsene  und  Leute  von  höherer  Bildung.  Er  analysiert  auch 
die  Seele  des  Mannes  nach  ihrer  vernünftigen  und  ihrer  sinn- 
lichen Seite.  Beide  soll  der  Psalmengesang  gleich  einer  Spange 
verbinden,  er  verknüpft  das  Angenehme  mit  dem  Nützlichen. 
Seine  Musik  beseitigt  aber  auch  die  Schäden,  die  dem  Menschen 
aus  der  Sinnlichkeit  erwachsen,  sie  erweckt  endlich  christliche 
Nächstenliebe  und  Eintracht.  Wie  die  Zungen  der  Singenden, 
so  lenkt  sie  auch  ihren  Sinn  auf  dasselbe  Ziel  hin;  denn  was  ist 
in  gleichem  Grade  dazu  geeignet,  Frieden  und  Versöhnung  zu 
bringen,  wie  ein  gemeinsamer  Bittgesang?») 

Die  sittliche  Kraft,  die  vom  richtigen  Psalmensingen  aus- 
geht, teilt  sich  nicht  blols  dem  Singenden  selbst  mit,  2)  sondern 
auch  dem  willigen  Hörer;  der  Ausdruck  für  diese  Einwirkung 
ist  wie  im  Altertum  qvO^uI^siv.^) 

So  durchdringt  die  Musik  vermöge  ihrer  mit  sinnlichem  Beiz 
verbundenen  sittlichen  Kraft  das  gesamte  Gebiet  menschlicher 
Tätigkeit;  jedem  Lebensalter,  jeder  Berufsart  ist  sie  angemessen. 
Denn,  sagt  Johannes  Chrysostomus,  sobald  die  Seele  Melodie  und 
Gesang  vernimmt,  ist  sie  leichter  imstande,  Unruhe  und  Mühsal 


1)  Comment.  in  ps.  prooem.  bei  Migne  t.  128,  65 :  sxsTvo  fihv  ovv  -kqo- 
S)jlov,  oxi  xaQ-ccTcsQ  r«  {)^^£/x/j.ata  rolq  avXrniaGiv,  ovtoj  öe  xal  6  noXvq 
ävd-Qwnoq  ayetat  xal  xr]).SLtai  fxsXeoiv.  noXv  6h  na^'  fjfiTv  zö  ^fjXv  rov 
aQQEVog  xal  ovx  tlattov  zö  aojQov  zoIj  xa9-saz7]x6zoq,  z6  ayQiov  zot 
rl^£Qü)Zi:QOV,  zo  anaiöevzov  zol)  nenaiösvfxlvov.  xal  tv  uvz(Sl  [xev  zwi  a^QSVi 
z6  ixlv  Xoyixov  ZTjq  tpvxriQ  ßSQoq,  zo  6h  aloyov  xal  Q-QijV(S6£q,  (hv  nävzayv  tj 
rj6ovri  xQuzet  610,  yo'vv  zavza  xal  (ihXoq  zwv  yjalßwv,  61'  ov  owsiXtirai 
xa&äneQ  dm  nsQOvrjq,  zaiq  rpvxatq  ^  «?^o  zovzwv  (otpeleia,  zo  ccvgztjqov 
zSv  nrsvfiazixüiv  ipuQßäxiov  wq  (isXLxöq  zivoq  ovvaXoioiivzoq  zovzov  xal 
xaza(paQfiax£vovzoq  xal  zotq  7]6(:Oi  zä  XvoLzeXrj  nagaQZVovxoq  .  .  .  itQÖJzov  fiev 
zoi)ZO  zo'Ü  (xsXovq  aiziov.  tnsl  6h  6ia  zijq  anazriXfiq  '))6ovfjq  anöXXvai  zov 
avQ-Qomov,  näXtv  6ia  zfjq  irzcx^ov  [Hs.  dztx^ov]  zavztjq  xal  olxovoixixfjq 
dvaowiQead-ai  zovzov  0  d-eoq  enevÖTjoev,  zo  6h  zqlzov,  ozl  xal  elq  dyänrjv 
emvsvörjzai  xal  of^ovoiav  wqmQ  zäq  yXwooaq  zmv  dL66vzajv,  ovzoj  xal  zaq 
yvcöfj.aq  slq  ev  ovväyetv  6vvä/j.evov  xal  ovvaQfioXoyeZv  .  .  .  zi  yaQ  ovzwq  tozl 
6LaXXaxzriQiov  wq  dioßa  xoivov  IxtzrjQLOv; 

2)  Athanas.  Epist.  ad  Marceil.  28:  öl  6h  xazd  zov  nQOUQi](ihov  zqÖtcov 
ipäXXovzeq  äq  ze  z^v  /iieX(oi6iav  Z(Sv  Qr}(iäzo)v  zo^i  QvQ-fxov  zfjq  tpvy^^q  xal  zfjq 
■KQoq  zo  nveCfia  ovß(pajVLaq  uQOOcptQeo&ai ,  01  zoio^zoi  ipäXXovai  ßhv  zrji. 
yXcüaorjL,  xpäXXovzsg  6h  xal  zwi  vot  ov  ßövov  havzovq,-  dXXd  xal  zovq  SeXorzaq 
dxoveiv  avz(5v  fieydXcjq  (ocpeXovaiv. 

3)  S.  0.  S.  79  Anm.  2. 


Matikrtbik  der  Kirrb^nraiw  00 

BQ  ertrair^n.*)  So  wfnl«\  des  oft«n'n  Kinder-,  Wander-  und 
Arbfiu>lie<ler  erwähnt .>)  und  Augiüitinujt  emptiehU  den  MOnciieu 
das  V-  '  lirend  d«r  Arlx-it») 

1:     ^  _         sierer  Fonn   als  im  Orient,  wo  die  antike 

Rthoslehre  noch  Überall  sreirenwArtii^  ijiL,  entrheint  nie  bei  den 
Kirchenvait'rn  d«*8  AI-  .  die  sich  meist  nur  in  p«nz  all- 

jfemein  ^'ehaltenen  Au  .....^-en   ergehen  oder,   wie  z.  H.  Ama- 

larius,  die  Worte  antiker  Schriftsteller  einfach  unverftijd«rt 
wied.  iln-Ien.*)    Vur  allem  war  dabei  die  oben*')  angeführte  Stelle 

bt'i  AuK^usiin  mafspebend,  -'• '-  oder  minder  aih*"'  •'•  '•  para- 

phrasiert  wurde,  am  weill  .  von  Heda,  der  k  ful- 

g^ende  Kigrenschaften  zuschreibt:  sie  erregt  die  meuKchlichen 
Affekte,  brinpt   v<  *     '     '■  ne  Stimmuii:        '  wie  z.  H.  im 

Kampfe,  mahnt  zu  iireu  in  der   •  -lel  durch  den 

melodischen  Klaiig  der  Stimme  die  bei  der  einzelnen  Arbeit  Kr- 
m    '  *  /en   des  '  ■  ■    "     '    '     ■  VI 

ui!  ..   und    N'  'Je 

Laune  und  Schlaffheit.  Daher  ist  sie  als  nützlich  für  das  Wohl 
des  Leibes  und  der  Seele  erfunden  deshalb,  weil  mitunter  mit 
der  Abspanuung  der  Seele  iiuch  der  l.eib  geschwächt  und  ge- 
stört wird,  wenn  sie  selbst  gestört  ist.")  Daran  schliefst  Beda 
die  rnterscheidung  von  praktischer  Musik,  deren  Aufgabe  die 
Krzeugung  solcher  Kunstwerke  ist.  die  auf  die  menschliche  Seele 
wirken,   und  theoretischer  Musik,   deren  I^e^stimmuug  es  ist,  die 

*)  Expoait  in  psalm.  41;   vgl.  .\mbrü«.  Euarr.  iu  XII  p«alm.  I>ari<l.  bei 
.Migne  14.  9G8. 

•)  Job.  CbrjB.  a.  a.  0.;  Andr.  Caesar.  In  apoc»l.  XVIII,  21  —  24:  Eothym. 
Zigal-en.  a.  a.  0. 

•)  De  riu  nionach.  17:   S.  Benedict.  Conc.  reg.  55;  liidonu  De  offic. 
rcicl.  2,  15:  P«tr.  Chryiolog.  S«nu.  10- 

*)  Masica  habet  qoaudam  naturalem  viui  ad  decteudam  aaimum,  sirut 
ethioi  acribit  etc.    Vt  eccle«.  off.  3,  11. 

•)  S.  0.  8.  78  f. 

*)  I>e   mat.  qaadr.   bei   Migue  9i),  iilüt  .    i  lu 

bominuiu.   provucat   in   'iivrrxnm  babituin.  ni^'ut  ij 

labores  tolerandoa  et  ü  üperuui 

torbat««  animut  recr<  >      .         >ui  doloreu-      ,   :.        .:...: ..     

•piritu  hnmoreaqae  praroa  et  langaorea  depellit.  nude  et  ntill«  ad  taiuteai 
corporis  et  animae  inreuitar  eo  quüd  qiiandoqoe  cori>aa  inflnnat"-  -  ':t« 
amma   et    impeditur    ipM   riaittent«    impedita.       Ua«    muierf    <i  -ck 

die  Mtuik  aaeh  bei  Kabaa.  Maar.  I>e  aniverw  IH,  4.  Kopcrt.  liui.  Ik» 
iriüJt.  .">.  'Si. 

r 
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verschiedenen  Arten  der  Harmonie  in  ihrer  Gesamtheit  mit  dem 
Verstände  zu  begreifen. 

Neben  den  rein  ethischen  Wirkungen  der  Musik  hatte  die 
antike  Welt  aber  noch  eine  ekstatische  angenommen,  die  sich  in 
einer  zeitweiligen  Trübung  des  normalen  Bewusitseins  äuTserte 
und  den  Zustand  des  ard^ovCLaö^öq  nach  sich  zog.')  Hand  in 
Hand  mit  dieser  Anschauung  ging  die  Überzeugung,  daXs  um- 
gekehrt Zustände  krankhafter  psychischer  Erregung  ebenfalls 
mit  Hilfe  der  Musik  beseitigt  werden  könnten.  Auch  diese  Lehre 
wurde  von  den  Kirchenvätern,  teils  unverändert,  teils  in  christ- 
lichem Sinne  umgedeutet,  übernommen.  Die  Vermittlung  fiel  den 
Neupythagoreern  und  Neuplatonikern  zu.  Charakteristisch  ist 
dabei  übrigens,  da£s  man  zwar  die  Heilkraft  der  Musik  aner- 
kannte, von  der  Erregung  der  Ekstase  durch  sie  dagegen  im 
Gegensatz  zum  Altertum  nichts  wissen  wollte.  Die  legenden- 
haften Berichte  von  den  musikalischen  Wunderkuren  des  Pytha- 
goras,  dieses  Lieblingsthema  der  Neupythagoreer,  tauchen  auch 
bei  den  Kirchenschriftstellern  wieder  auf. 2)  Das  klassische  Bei- 
spiel für  die  erwähnte  Eigenschaft  der  Musik  bot  ihnen  aller- 
dings die  heilige  Schrift  selbst  dar :  Saul,  dessen  Wahnsinn  durch 
Davids  Saitenspiel  geheilt  wird.  Diese  Geschichte  gehört  von 
allem  Anfang  an  zum  eisernen  Bestände  der  gesamten  mittel- 
alterlichen Musikästhetik.  Sie  galt  als  der  schlagendste  Beweis 
für  die  seelenreinigende  Macht  der  Musik,  wenngleich  auch  hier 
einzelne  Eiferer  die  Wirkung  der  Musik  selbst  in  Abrede  zu 
stellen  und  die  Heilung  Sauls  lieber  durch  allegorische  Aus- 
deutung zu  erklären  bestrebt  waren.3) 

Die  Musik  zur  Erregung  der  Ekstase  zu  benutzen,  lag  dem 
Grundstandpunkt  der  christlichen  Musikästhetik  fern;  war  doch 
dieser  Zustand  dem  der  compunctio  cordis  geradezu  entgegen- 
gesetzt.   Immerhin  aber  ist  die  antike  Lehre   nicht  mit  einem 


1)  Vgl.  Lehre  vom  Ethos  15 f.;  61  f. 

2)  Z.  B.  bei  Basil.  De  legend,  libr.  gentil.  c.  7. 

')  Vgl.  Beda  In  Samuel,  alleg.  expos.  3,  1:  neque  enim  putaudum  est 
citharam  illam  quamvis  dulcissime  resonantem  tantae  potuisse  virtutis  exsistere, 
quae  Spiritus  pelleret  immundos,  sed  figura  sanctae  crucis  et  ipsa  quae  ca- 
nehatur  passio  Dominica  iam  tunc  diaboli  repingehat  audaciam.  Ähnlich  Hugo 
de  St.  Vict.  Alleg.  in  vet.  Test.  6,  2 ;  Claud.  Taurin.  Quaestt.  sup.  lib.  reg. 
bei  Migne  lOi,  670.  Eine  ähnliche  Geschichte  vom  Propheten  Elisa,  der  nach 
Auhüreu  eines  xpälxtjq  Wunder  tut,  Zonaras  Annal.  2, 15. 
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Mnle  verschwunden.  Die  ▲nsclmining  der  Alten,  AtkU  der  Sinfrende 
in  WHhrhfit  „dr  voll-  ist,  m-]  li  hin- 

,i...-..i     ,..   ^\^,Y   niei  IV"  u.  u  >:«'n    Stt'll»'    l>t  i    .   ...1.-  .                    '     <\*iT 

d.             :i  Arten  des  Sin^t-ns.  i<iut>irr  nnd  mtf-rr  •■                      let, 

d»ls  er  unter  ettHtare  die  rein  |>li>  lit, 

\>    '     •  '  caneie  ihm  teiU  als  ^ni«  tt- 

«                 WVissÄijen**  gilt.')     An-  ml 

;iucli   der  -    allerdinpj   zunu'iüt   weiterhin   in  a                      er 

Ttihlfur   anjr<         '            '        '''.*'  n 

um    i'ineni    In  iiie 

Anschauung,    deren    neuplatonischer    Trsprung  klar    zu    Tage 

litrt.'l 

Aber  die^e  Btrichte  von  der  |>08itiv-ekstallschen  Kraft  der 

liüiik  sind  Ausnahmen.     Für  gewrdinlich  teilte  man  der  Musik 

nur  eine  '»e  zu,  d.  h.  man   hielt   sie   für  ge- 

eiv'uet,  du   ..  -....*.    «....  i)ämoneu.  deren  schildlichem  Kin- 

tlusv,'  die  Men.schheit  immerwährend  aiL^gesetri  ist,  zu  bannen 
und  fernzuhalten,  wofür  man  denn  eben  als  pl  nis 

die  H  '  •  '  '  '  •;-  ^lul  ins  Feld  führte,  iw  ..ui/..  w.- >er 
Ansfl  alls  im  Neuplatonismus,  der,   zumal   in 

inen  letzten  Stadien,  den  Verkehr  mit  der  Dämonenwelt  auf 
uem  Wege  der  Magie  besonders  betont  und  dabei  gerade  der 
Musik  einen  hervorragenden  I'latz  eingeräumt  hatte.  ^)  Auch  in 
der  christlichen  Dämonologie  spielt  die  Musik  eine  grofse  Rolle. 
^^■  !i  .-schied  man  scharf  zwischen  freist  1  !■ '  I  weltlicher 

i  :    : ;    jene   ist   den  Dämonen   natürlich  -sen,  diese 

dagegen  ihr  Haupttummelplatz.*)  Gerade  die  Miu^ik  i«t  der 
Tunkt,  an  dem  die  biiseu  Cieister  einsetzen,  um  den  Menschen  in 
ihre  Schlingen  zu  ziehen.')  Die  Musik  der  Kirche  bildet  eines 
der  stärkiiten  Bollwerke  gegen  alle  derartigen  Versuchungen: 
das  Wort  Gottes,  das  beherzigt,  gesungen  und  gespielt  wird,  ist 


')  Different.  1,98:   cantar«   tAntom  Tocibiu  rel  cUmore  inBonnr.-  •-<( 
cauere  üUtem  iutenlum  modulari,  iut^frdum  vaticinart  Mt. 

»>  S.  o.  S.  41. 

•)  8.  o.  S.  4»f. 

*)  Bapert.  abt- 

*)  Antiock  Bi<  :  79,  1752:   tiiiUatur  o)  Smi- 

fto**i,  Star  iSwtii   um  :t^9vfim^  .  .  .,  i^otiikfrui  ivfjftatn  nrvr 

tfMiyftatmr  Sf^ittr  ct-cyKuiwr  ....   ....  /-  -"»  i  rof^  .  .  .  a.toiJoin  fr)»     -.  -.. 

', CO   tffi  t{tiXfiundia^. 
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ein  gutes  Mittel,  die  Dämonen  zu  verscheuchen. i)  Aus  guten 
Gründen  fürchten  alle  bösen  Geister  die  Musik  der  christlichen 
Kirche.  Bevor  wir  diese  hören,  sagt  Johannes  Chrysostomus, 
fürchtet  der  Böse  stets,  wir  könnten  nach  dem  Anhören  ihm 
verloren  sein.  2)  Johannes  Moschos  vollends  kann  sich  gar  nicht 
genug  tun  in  Ausdrücken  des  Schadens,  den  die  Dämonen  und 
der  „Erzböse"  Satan  fortwährend  durch  unseren  Psalmengesang 
erleiden. 3).  Auch  Basilius  spricht  von  bösen  Geistern,  die  durch 
die  Musik  vertrieben  werden;")  demselben  Gedanken  gibt  auch 
Hieronymus  Ausdruck.  ^) 

Alle  diese  Zeugnisse  beweisen  zur  Genüge,  dals  die  musik- 
ethische Tradition  des  Altertums  auch  noch  bei  den  Kirchen- 
vätern des  Mittelalters  fortwirkt.  Die  Vermittlerrolle  fiel  dabei, 
wie  naturgemäls,  den  neupythagoreischen  und  neuplatonischen 
Schulen  zu,  doch  sahen  wir  einzelne  führende  Geister  auch  über 
diese  Spätlinge  hinweg  direkt  auf  Piaton  und  i^ristoteles  zurück- 
greifen. 

Allein  aus  diesen  engen  Beziehungen  zwischen  Altertum 
und  Mittelalter  auf  ästhetischem  Gebiete  eine  direkte  Herüber- 
nahme auch  des  altgriechischen  Musiksystems  folgern  zu  wollen, 
wäre  ein  verhängnisvoller  Irrtum.  Bei  der  Betrachtung  sämt- 
licher bisher  angeführten  Stellen  springt  ein  Punkt  sofort  klar 
in  die  Augen:  das  vollständige  Zurücktreten  der  eigentlichen 
musikalischen  Kunstausdrücke  der  Griechen,  vor  allem  der  Namen 
der  Tonarten  und  Klanggeschlechter,  an  welche  die  Ethoslehre  der 
Alten  von  jeher  ja  mit  besonderer  Vorliebe  angeknüpft  hatte. 

Nichts  von  alledem  findet  sich  —  sehr  im  Unterschied  von 
den  eigentlichen  Fachschriftstellern  —  bei  den  Kirchenvätern, 
Wenn  sie  überhaupt  auf  Musik  zu  reden  kommen,  so  haben  sie, 


^)  Pseudo- Justin.  Quaestt.  et  respons.  bei  Migne  t.  6, 1353:  ^tjfxa  yä^ 
£0X1  Q-Eoti  xb  xal  iv&vfxov/xsvov  xal  a.Lö6{xevov  xal  avaxQOvö/isvov  öai^ovwv 
yivexai  ani.Xaxix6v. 

^)  Expos,  in  ps.  145,  5 :  tiqo  xo'v  axo'voaL  öeöoixev  6  novriQoq  öaißwv, 
f/i'j  noxe  axovoavxEc.  xazoQ&(oGoj/j.ev. 

3)  Prat.  spirit.  c.  152  bei  Migne  87,  3017:  ovöhv  ovxo)  xagäoau  xal 
öisyelQSi  xal  naQO^vvei  xal  XQavßaxl'QeL  xal  anoXXvei  xal  dnai.  xal  enLtpsQSL 
xai)-'  '^fi(Sv  xovq  öai/xovaq  xal  avxov  aQ^ifzxaxov  Saxaväv,  wq  xo  ßeXexuv 
7]fiäq  ÖLcc  navxoq  xovq  ipaX^ovq.  Basilius  von  SeJeucia  bedient  sich  eines 
Wortspiels  (Orat.  14):  x6  xfjq  XvQaq  fisXoq  ßtXoq  xaxa6ai/j.6vü)v  tni/nnexo. 

'*)  Homil.  in  ps.  29,  1. 

ä)  Comm.  in  epist.  ad  Ephes.  3,  5,  19. 
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umal  in  der  früheren  7sii.   Ifdiplioh  die  Pnalmodie  im  Angt, 

jjjii»  »  '  '•  n- 

heit  c      .  ad 

dewelbenTelrachorde« bewegt.  llAttcudienlttri  nTunarten 

in  d«*r  fniliiiiM^ih«  lit-n  Tuuku:  «) 

wj4it'   f>   1«  ju    unilriikbar   prui -  ••«e 

(ranz  besonders  fein  HiLHjfebildete  Seite  der  antiken  Klho«the<»rie 
aicli  nicht  für  ihre  Zwe<ke  /iimit/e  j:«  macht  li.Uten.  W'Art 
ihnen  doch  damit  ein  überaus  wirk-anies  Miiirl  /ni  IWeiuIluh^ung 
ihrer  Ciemeinden  an  die  Hand  ^rf^'eben  gewesen I  Au«  ihrem 
Schweigen  über  diesen  I^unkt  ergibt  sich  vielmehr,  daf«  zu  Be- 

grinn  der     '•    •'    hen  Kultusmusik  die  '!'( •  '    ' ii  jede 

freiere  ui<  Kutfaltuuff  der  Musik  u  i  Platz 

hatten,  dals  somit  von  einer  historischen  Kontinuität  der  grie* 
chis«!  ....        ...         .      .      ..    .  .    . ,,      j,j^^ 

verbi:  >  L'erade 

sie  ist  es,  an  der  sich  die  ersten  selbstÄndigen  Ansätze  einer 
<'  n    Musi^  k    entwickelten.     Bei    der   nahen    \  er- 

u.....      .afi  der  L .ligen  Ziele  war  es  ganz  naturlich,  dafs 

das  Mittelalter  vom  Altertum  die  Ethoslehre  in  ihren  grofsen 
Gruii  nahm,    deien    rmdeuiung   auf   die    •  «-n 

Verh.ww..    ..i  eben  viel  Mühe  machte.     Vis  ist  übi.»;..     ^hr 

bezeichnend,  dals  auch  später,  als  längst  reichere  melodische 
Bildungen  in  die  Kirchenmusik  eingedrungen  waren  und  bereits 
da^i  System  der  Kirchentöne  fertig  vurlag,  dals  auch  dann  noch 
die  eigentlichen  Kircheiischriftsteller  das  Tunartensystem  voll- 
Btändig  ignorieren.  Freilich  erhielt  in  der  Folgezeit,  wie  der- 
einst im  Altertum,  jede  einzelne  Tonart  ihr  ganz  bestimmtes 
Kthos  zugewiesen.  Allein  diest-s  >vstem  ging  nicht  von  den 
Kirchenvätern  aus.  sondern  von  den  musiktheorelischen  Fach- 
leuten, die  ihrerseits  wieder  i  '  '  '  '  '  *  ng 
ihrer  Zeit,  sondern  an  die  altgi  <  n. 
Für  die  Männer  der  Kirche  dagegen  war  die  Musikästhetik  in 
der  l^fhre  eines   Hieronymus.    Amitrosius   und  Au.  es 

Clemens,   Basilius   und   Johannes   Chrysostomus  i-:: ^^     'ii. 

l)ie  kanonische  Autorität  dieser  Männer  verschaffte  auch  dieser 
Seite  ihrer  I^hre  die  Geltung  eines  Dogmas,  das  w «der  Zusätze, 
nmh  Verkurzunjren  duldete.  Damit  war  aber  '  •  •  h  auch  jede 
Weiterentwicklung  von  dieser  Seite  her  ausge>  Wahrend 

im  Altertum   jede   der   einzelnen  l*hilo80phenschulen   »ich   ihren 
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Prinzipien  gemäls  am  Ausbau  des  ästhetischen  Systems  beteiligt 
hatte,  während  hier  sogar  die  Sophisten  mit  kühnem  Wurfe  eine 
ganz  neue,  der  Musikethik  schnurstracks  zuwiderlaufende  Theorie 
entwickelt  hatten,  blieben  die  musikästhetischen  Anschauungen 
des  Mittelalters  auf  lange  Zeit  hinaus  an  eine  Art  von  kirchlich 
sanktioniertem  Kanon  gebunden.  Die  Musik  selbst  entwickelte 
sich  stetig  weiter,  das  musikalische  Empfinden  der  Gläubigen 
dagegen  blieb  offiziell  in  die  von  den  ältesten  Kirchenvätern 
festgesetzten  Schranken  gebannt.  Noch  bis  in  die  Zeit  der 
Mensuralmusik  hinein  wissen  uns  die  Männer  der  Kirche  nichts 
anderes  über  Wesen  und  Aufgabe  der  kirchlichen  Musik  zu  be- 
richten als  was  bereits  Augustinus  und  Basilius  gelehrt  hatten. 
Ein  frischer,  belebender  Zug  kam  in  diese  erstarrte  Theorie  erst, 
als  neben  der  geistlichen  Musik  auch  die  weltliche  mit  Erfolg 
ihr  Eecht  zu  fordern  begann.  Die  Beschäftigung  mit  dieser 
brachte  eine  ganze  Eeihe  fruchtbarer  Gesichtspunkte  auch  auf 
ästhetischem  Gebiet  zu  Tage,i)  sie  löste  vor  allem  die  Musik  aus 
dem  Banne  der  kirchlichen  Dogmen  und  bereitete  ihre  allseitige  An- 
erkennung als  einer  selbständigen  Kunst  vor.  Damit  hörte  auch  die 
Musikästhetik  auf,  eine  Unterabteilung  der  theologischen  Wissen- 
schaft zu  sein ;  sie  lehrte  die  Musik  nicht  mehr  als  Yorbereiterin 
auf  das  Leben  im  Jenseits  betrachten,  sondern  stellte  Gesichts- 
punkte rein  ästhetischer  Natur  auf.  Erst  jetzt  begann  der 
asketische  Geist,  der  seit  den  Tagen  des  Neuplatonismus  in  der 
Musikbetrachtung  herrschte,  zu  schwinden;  die  seit  Plotinus 
überhaupt  nicht  mehr  aufgeworfene  Frage  nach  dem  Wesen  des 
musikalisch-Schönen  trat  allmählich  wieder  in  den  Vordergrund, 
und  damit  war  die  Bahn  frei  für  die  Entwicklung  der  Musik- 
ästhetik im  modernen  Sinne. 

Aber  noch  zu  einem  weiteren  Schlufs  gelangen  wir,  wenn 
wir  die  Schicksale  der  antiken  Ethostheorie  im  Mittelalter  ver- 
folgen. Wir  haben  festgestellt,  dals  sie  von  den  morgenländischeu 
Kirchenvätern  weit  häufiger  und  eingehender  benutzt  wird,  als 
von  den  abendländischen.  Hier  findet  sie  sich  nur  in  allgemeinen 
Umrissen,  dort  in  breiter  Ausführung  und  zum  Teil  in  Form 
wörtlich  entlehnter  antiker  Reminiszenzen.  Man  erkennt  daraus, 
dals  der  Einfluls  der  altgriechischen  Musikanschauung  in  ihrem 


^)  Interessante  Belege  gibt  aucli  nach  dieser  Richtung  hin  die  Schrift 
von  Johannes  de  Grocheo  (ed.  J.  Wolf,  Sammelbände  der  I.  M.-G.  Jg.  I). 
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eigentlichen  Heiuiatpebiete  trotz  ihrem  mehrfach  ber«'iiptcn  rapiden 
Verfalle  tli.ch  noch  so  stark  ^.  \vr>eii  sein  niufs,  dafs  sich  ihm 
auch  du-  Männer  der  Kirche  \n<\/.  aller  Ahneifj^unp  nicht  zu  ent- 
liehen vermochten,  wahrend  er  im  Abendland  mit  weit  geringerer 
Intensität  nachwirkte.  l>iese  Tatsache  i-t  von! 
Hedeuiun^r;  wir  erkennen,  dafs  im  Abendlande  . 
und  christlicher  TonkuiLst  eine  Hrücke  überhaupt  nicht  existierte. 
Hier  führte  vielmehr  jreraume  Zeit  hindurch  die  l'sahmKlie  die 
unbedingte  Alleinherrschaft. 

Im  Oriente  da^'egen  sehen  wir  die  antiken  Anschauuiitren 
lebendig  fortwirken.  Ziehen  wir  nun  in  Betracht,  dafs  alle 
authentischen  Berichte  die  miusikalischen  Neuerungen,  soweit  sie 
sich  auf  eine  Bereicherung  der  Melodik  gegenüber  der  starren 
Psahuodie  beziehen,  aus  dem  Morgenlande  herleiten,  bedenken 
wir  ferner,  dafs  die  byzantinische  Musik  zahlreiche  antike  Kie- 
mente in  sich  birgt,')  .so  m«tgeu  auch  die  Kesullate  auf  dem  «le- 
biete  der  Ästhetik  dem  Satze  als  weitere  Stütze  dienen,  dafs 
die  F'äden,  welche  die  antike  Musik  mit  der  mit'"  '  '  '  i 
verbinden,  vom  griechi.schen  Osten  und  nicht  vom 
gehen,  dafs  der  Westen  vielmehr  diese  Einwiikungen  erst  mittel- 
bar durch  den  Osten  erfahren  hat  —  eine  Tatsache,  der  wir 
noch  öfter,  bci^ondei-s  bei  der  Frage  nach  der  Entstehung  der 
Kirchentonaj'ten  begegnen  werden. 

Alle  die  Theoreme,  die  bisher  Erwähnung  gefunden  haben, 
bewegen  sich  durchaus  auf  dem  Boden  der  Musik  oder  des  mit 
ihr  unlöslich  verbundeneu  Textworles.  Allein  damit  begnügte 
man  sich  nicht.  Von  allem  Anfang  au  geht  neben  diesen  ethisch- 
ästhetischen Anschauungen  eine  zweite  Kichtung  her.  welche  sich, 
als  dem  Geiste  der  Zeit  be.<ondei-s  entsprechend,  für  die  ganze 
Dauer  des  Mittelalters  bei  allen  Schriftstellern,  den  Kirchen- 
vätern wie  den  eigentlichen  Fachtheorikern,  wie  ein  uuveräulVer- 
liches  Gut  fest  einbürgerte  und  nach  und  nach  sogar  das  l  Ur- 
gewicht  über  die  ethische  Theorie  zu  gewinnen  drohte. 

l>iese  Lehre  begnügte  sich  nicht  damit,  die  Musik  und  was 
mit  ihr  zusammenhing  an  sich  zu  untersuchen,  ihr  galt  im 
Gegenteil  alles  dies  nur  dann  für  wichtig,  wenn  sich  gewisse 
geheimnisvolle  Beziehungen  zur  aulsermusikalischen  Welt,  .sei  es 
nun  der  sichtbaren   oder  der  unsichtbaren,  herausstellen  liefseu. 


>)  S.  0.  Fleischer,  Neomenstadien  III.  Teil,  Berlin  \»H. 


106  Zweites  Kapitel. 

Man  fragte  bei  allem,  was  die  Musik  anging,  nicht  nach 
seinem  Wesen,  sondern  nach  seiner  Bedeutung.  So  tritt  neben 
die  musikalische  Ethik  die  Symbolik,  AUegoristik  und  Mystik. 

Dals  die  Wurzel  all  dieser  Anschauungen  in  den  Schriften 
Philos,  der  Neupythagoreer  und  der  Neuplatoniker  zu  suchen  ist, 
ergibt  sich  aus  dem  Inhalt  unseres  ersten  Kapitels  von  selbst. 
Dals  die  Hauptwortführer  der  eigentlichen  Theorie  am  Ausgang 
des  Altertums,  Cassiodor  und  Boethius,  diese  Spekulationen  un- 
mittelbar von  den  Neupythagoreern  übernahmen,  werden  wir 
noch  zu  erörtern  haben.  Weit  gröfsere  Unabhängigkeit  von  den 
Quellen  beweisen  nach  dieser  Richtung  die  Kirchenväter,  Sie 
zeigen  sich  auch  darin  als  Männer  des  praktischen  Lebens,  dals 
sie  sich  von  jenen  Lehren  wohl  anregen  lielsen,  das  auf  diesem 
Wege  empfangene  Gut  dagegen  in  ihrem  Sinne  und  zu  Gunsten 
ihrer  Zwecke  verarbeiteten. 

Der  Einfluls  Philos  von  Alexandrien  auf  den  Neuplatonismus 
einerseits  und  auf  das  frühe  Christentum  andrerseits  ist  nicht 
zu  verkennen.  Die  Art  wie  der  jüdische  Philosoph  selbst  hinter 
dem  Geringfügigsten  einen  tieferen  Sinn  aufzuspüren  weils,  tritt 
uns  hier  wie  dort  entgegen.  Im  Orient  insbesondere  lebten  Philos 
Anschauungen  mit  besonderer  Kraft  weiter  und  zogen  selbst 
namhafte  Kirchenväter,  wie  Clemens  von  Alexandrien,  in  ihren 
Bann.  In  späterer  Zeit  sehen  wir  dann  den  Neuplatonismus 
mehr  in  den  Vordergrund  treten;  die  Neigung,  alles  Sinnliche 
nur  als  Symbol  des  Übersinnlichen  aufzufassen,  jenes  Sehnen, 
sich  aus  der  Sinnen  weit  in  das  Reich  des  Göttlichen  aufzu- 
schwingen, war  ja  von  Hause  aus  beiden  Richtungen  gemeinsam. 

So  trat  denn  neben  die  rein  hellenisch-abendländische  Ethos- 
theorie in  der  christlichen  Musiktheorie  noch  ein  zweites,  orien- 
talisches Element,  das  sich  zwar  schon  im  Altertum  in  der 
musikalischen  Astrologie  der  Pythagoreer  bemerkbar  gemacht 
hatte,  aber  niemals  zu  einer  solchen  Bedeutung  innerhalb  der 
Kunstlehre  gelangt  war.  Es  ist  eine  allbekannte  Tatsache,  dals 
derartige  orientalische  Einflüsse  an  Stärke  zunahmen,  je  schwächer 
die  geistigen  Kräfte  wurden,  die  ihnen  das  absterbende  Alter- 
tum entgegenzusetzen  vermochte.  Gerade  zur  Zeit  der  Ent- 
stehung des  Christentums  war  der  Boden  für  alle  derartigen 
Geheimlehren  im  Gesamtgebiet  des  römischen  Imperiums  geebnet. 

Die  christlichen  Kirchenlehrer  aber  verstanden  ihrerseits 
diese  allegorisch-transscendentalen  Theorien,  wie  auf  allen  Ge- 
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bieten,  8o  auch  iiuf  dem  der  Musik.  K<hr  tresrhickt  auKzunQtzen. 
lH*nn  >rtM!»df  di«*  'l'onkiinst  bot  jn  für  di  •  lie  Kx- 

kui>f  Aukuapfuutr>i»uiikie  in  HUlh-  und  1 u  jenen 

Männern  wesfiitlioh  auch  zu  dem  Zwecke,  die  AufnurkMimkeit 
der  (iemeinden  von  der  verderldichen  weltlichen  Mui»ik  abzu- 
lenken und  die  christliche  Tonkunst  als  dir  li^diere  und  tiefsinni- 
gere   hinzustellen,   als   eine    Kuuht,   hinter   deren    aufs^ren    Er- 

»heinunpsformen    für   den    Eingeweihten   die   gottlichen    Dinge 

<I!ist  erkennbar  waren. 

l>als   sich.  v'l<'i*'l»wie  Philo,')  auch  die  Kirchenväter  unter 

las  ^.Gesetz  der  Allegorie**  beugten,  beweist  eine  Stelle  bei  Kuise- 
l.in>.  dit'  '  '  ipt  ein  sehr  lehrndches  Helsjdel  für  dir  Art  und 
W  tisr   ti;-  .    wie   diese    Männer   sich    für   ihre  Zwecke   der 

Allegorie   bedienten.     Es  heifßt  hier:')   nach   dem  Gesetze  der 

\  '  j   ' '•'    ist   der   Psalm    die    harmonische  !>■  ■    der   Seele 

.  .::i.  ^uuu  Handeln,  auch  wenn  keine  lielrach. ..: ,_  .bei  milfolgt, 
das  Lied  ist  dai»  Begreifen  der  Wahrheit  ohne  Handeln,  da  sich 
die  Seele  mit  Gott  und  seinem  Worte  beschäftigt.  Ein  Psalmlied 
aber  kommt  zustande,  wenn  das  Erkennen  vom  Handeln  breinriufst 
ist,  umgekehrt  ein  Liedpsalm,  wenn  das  Handeln  vom  Erkennen 
geleitel  wird,  wie  und  wann  es  ausgeübt  werden  soll.  Es  ist 
dies  eine  Allegorie,  die  im  Osten  wie  im  Westen  immer  und 
immer  wieder  zur  Hluslnition  des  Verhältnisses  zwischen  tätigem 
und  beschaulichem  Leben  angeführt  wird. 

Auch  bei  diesen  allegorischen  DeutungjsveiMK  U'-n   l»ej:eguei 
uns  in  den  Schriften  der  Kirchenväter  niemals  ein  Moment,   das 

uich  nur  im  Entferntesten  auf  einen  unmittelbaren,  kontinuier- 
lichen Ziisannnenhang  der  frühchristlichen  Musik  mit  der  alt- 
griechischen schlieisen  liefse.  Nach  wie  vor  i:»t  es  der  Gesang 
der  Psalmen  und  biblischen  Lieder,  auf  den  jene  Männer  einzig 

>)  8. 0.  6.  36  f. 

')  Comm.  in  psalm.  iuit.:   u).i.tCj'o^iui  i*   yöftan   ^•tiXfto.i  fut 
^ittjOii  trtcpfiovto^  f/v  i)jYtioiuv  tr/uitilr,  xar  /iif  ."t«»'i'  tti  fntueo}.oviff,.  ... 
«jirf»/   di    /<»(<<■;   ."«(>«€*«»,•   tu.iiitiiui  jraröiijviv   ffwtiZofiiv^i  Ve/f»  •"»*(>'    tfwC 

/-!  ('    tvji    /._M'i    •  ('("  r     ußid^   dt    t;Hi).fiot     1  '  .  .  .. 

I  .  /.  .  .  '-'»■    i'^to   j'rowJUM.-    «ii'  1««- 

ich  in  ein- 
>.  .<.  c.  7.     } 

Ausdrucke«  <.//»,;  «'ly,»:.  wuLreud  >l(r      .      '.Kbe  termiuut  t  r  mittei- 

alterlichen  Kirch«,  um  Lrill»t«rllcr  «In.,  i>, ;,  ijutet;  Tgl.  l>id\;..  ...  -.„Ir  Eipu«. 
in  yt.  4,  1  and  £us«-biu8  reibet  a.  a.  O. 
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und  allein  Eücksicht  nehmen.  Dieses  arg-umentnm  ex  silentio 
erscheint  besonders  hedeutsam  im  Hinblick  auf  die  Charakteristik 
der  Tonarten,  die  sich  jene  allegorisierende  Tendenz  sicher  nicht 
hätte  entgehen  lassen,  wenn  die  alten  Tonarten  für  die  christ- 
liche Musik  überhaupt  mafsgebend  gewesen  wären.  Es  war 
eben  eine  andere  Art  von  Musik,  die  David  erfand,  um  durch 
mystische  Nachbildung  von  etwas  Grolsem  seinem  Gott  zu 
dienen.') 

Aus  der  angeführten  Stelle  bei  Eusebius  war  zu  ersehen, 
dals  man  die  allegorischen  Erklärungsversuche  zunächst  aus- 
schlieMich  auf  den  Psalmengesang  und  was  damit  zusammen- 
hing in  Anwendung  brachte.  Der  erste,  bei  dem  sich  diese 
Theorie  in  voll  ausgebildeter  und  für  das  ganze  Mittelalter  mals- 
gebender  Form  vorfindet,  ist  Hilarius  von  Poitiers,  Er  stellt 
zunächst  den  Hauptsatz  auf,  dals  man  beim  Psalmengesang  an 
gottgefällige  Werke  denken  müsse  und  nur  durch  geschickte  und 
harmonische  Abwechslung  in  der  Bewegung  des  Körpers  Gott 
wohl  gefallen  werde.  Dann  geht  er  auf  das  Einzelne  ein:  in 
den  Psalmen,  die  nur  den  Titel  Psalmen  führen,  ist  entweder 
die  Lehre  oder  das  Bekenntnis  guter  und  Gott  wohlgefälliger 
Werke  enthalten;  lautet  aber  die  Überschrift:  „Lied",  so  findet 
sich  darin  die  geistige  Erkenntnis  des  himmlischen  Geheimnisses, 
die  man  durch  die  Kenntnis  der  Weisheit  erlangt.  Man  spricht 
von  einem  „Psalmliede",  wenn  sich  mit  der  Ausübung  guter 
Werke  die  Lehre  des  Wissens  verbindet,  während  im  „Lied- 
psalm" an  die  Erkenntnis  die  Ausübung  guter  Werke  ge- 
knüpft wird.2) 


1)  Augustin.  De  civ.  Dei  VII,  14.  Anscliliefsend  an  diese  Stelle  redet 
Claud.  Taurin.  Quaestt.  sup.  libr.  Reg.  bei  Migne  104,  670  von  der  suavitas 
mystica  der  Musik.  Ebenso  spricht  Augustin.  Enarr.  in  ps.  4  vom  j^fialterium, 
quo  iisum  esse  David  proplietani  in  magno  mysterio  prodit  historia  (vgl.  Isid. 
Hispal.  etymol.  6, 19;  mystica  cantilena  bei  Petr.  Cbrysolog.  sermon.  116). 

2)  Prolog,  in  libr.  psalmor.  c.  19 — 20 :  in  omni  hoc  psalmorum  libro  in 
psallere  religiosas  operationes  meminimus,  apta  et  consona  corporis  motus 
varietate  placituri  ...  in  eo  psalmo ,  in  quo  tantum  „  psalmus "  inscribitur, 
fidelium  operum  et  religiosorum  gestorum  aut  doctrina  aut  confessio  continetur, 
.  .  .  at  vero,  cum  „canticum"  tantum  in  titulo  proponitur,  scientia  in  eo  spiri- 
talis  et  intelligentia  coelestis  arcani,  quam  quis  per  coguitionem  sapientiae 
consequitur,  exsistit . . .  „canticum  psalmi"  est,  cum  bonorum  operum  efficientiae 
scientiae  doctrina  coniungitur  ...  in  „psalmo  cantici"  per  coguitionis  scieutiam 
usus  boni  operis  tractatur. 
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Der  AusfrAnpspuiikt  dieser  ^'aiizeii  weit  aushulenden  Alle- 
puiie.  die  aii|r«Misrh«'iiilirli  auf  ihmIi  friilin.  "  "  '.-r  zurii  " 
ist  suniit,  \\U'  die  l>eid«'ii  SicUcii  bei  Kl  ...  und  Ilii ,  ... 
zeigen,  elK*ufHlIs  auf  orientalischem  Hoden  zu  suchen,  vun  wo  sie 
dann  Hilarius  und  der  aIlcij:onsch«'n  TtMuienzen  t:!eir|ifal!s  sehr 
stark  zuneis:ende  Anibrosius  nach  dein  AbeiidUmde  verptlanzt 
haben.  Kür  die  Oschichte  der  musikalischen  Können  nelbst 
konnten  derart  ijre  Allegorien,  so  einp:ehend  sie  auf  den  ersten 
IJlick  auch  erscheinen  mögen,  natürlich  keine  Bedeutung  besitzen, 
sie  beweisen  eben  nur  wieder  aufs  neue,  wie  wenig  man  der 
musikalischen  Seite  als  solcher  Uewicht  beimafs. 

(lanz  ähnlich  verhält  es  sich  mit  der  immer  wiedt  i'  '  ien 
Allegorisierung  der  musikalischen  Instrumente,  die  in  •!•  .  iieii 

der  Kirchenväter  einen  dermafsen  breiten  Haum  einnimmt,  dafs 
wir  sie  später  in  einem  besonderen  Zusammenhang  behandeln 
müssen. 

Dem  allgemeinen  Grundgedanken,  dafs  der  Mensch  ein  In- 
strument sei,  dessen  sich  die  Gottheit  zu  Zeiten  bediene,  sind  wir 
ja  bereits  bei  den  Neuiilatonikern  begegnet.')  Aber  die  Kirchen- 
väter sind  dabei  nicht  stehen  geblieben.  Sie  sahen  den  steigen- 
den Beifall,  dessen  sich  dä.s  Instrumentalvirtuosentum  erfreute; 
es  mufste  ihnen  daran  gelegen  sein,  auch  nach  dieser  Kichtung 
hin  ihre  Gemeinden  vor  den  schädlichen  Einflüssen  der  weltlichen 
Tonkunst  zu  schützen.  Kür  sie  durfte  das  Instrumentenspiel  nicht 
Selbstzweck  sein,  sundern  wie  alle  übrigen  bei  der  Musik  be- 
teiligten Kaklureu  konnten  auch  die  Iu.stnimente  nur  Bedeutung 
gewinnen  als  sichtbare  Abbilder  einer  höheren,  geistigen  Idee. 

So  gehört  denn  der  Vergleich  unseres  irdischen  Leibes  mit 
einem  musikalischen  Instrumente  das  ganze  Mittelalter  hindurch 
zum  eisernen  Bestand  jenes  allegori.schen  Systems.  Sehr  früh 
schon  gelangte  man  dazu,  ihn  mit  der  eben  angeführten  Ein- 
teilung der  Gesäuge  nach  der  Seite  des  tätigen  und  beschau- 
lichen Lebens    zu   verquicken.     Schon    Hierouymus   sagt;-)    die 

*)  •>.  o.  .>.  41. 

»)  Conim.  iu  epist.  ad  Epbes.  111,5.  19:  psalmi  aateiu  proprio  h<1  ethioum 
lucum   pertineut,   ut    ptr  or^^uum   cori>orii*,   quid  facii-udiim  et  sil, 

tiuveriuiiu.    qui   aut«ui  de  bupi-riuribut>  dii>putat  et  cuuceutuui  u.      .  aim- 

qae  creaturaruiu  onliuem  atque  cuuconliiiiu  subtilis  dispuutur  edissent,  Ute 
«pirituale  cauticuiu  cauit.  vel  certe  p«aliuus  ad  cüq)iu,  cauticuui  refertur  ad 
luentcm:  daruucL  .Smara^tl.  Coli,  iu  cp.  et  ev.  hebd.  21. 
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Psalmen  beziehen  sich  recht  eigentlich  auf  die  ethische  Seite, 
damit  v/ir  durch  das  Instrument  des  Körpers  erkennen,  was  zu 
tun  und  zu  lassen  ist.  Wer  aber  über  die  höheren  Dinge  redet 
und  den  Zusammenklang  der  Welt  und  die  Ordnung  und  Ein- 
tracht aller  Kreatur  sorgfältig  erörtert,  der  singe  ein  geistliches 
Lied.  Sicherlich  bezieht  sich  der  Psalm  auf  den  Leib,  das  Lied 
aber  auf  den  Geist. 

Diese  Ausdeutung  des  Instrumentenspiels  auf  das  praktische, 
der  reinen  Gesangsmusik  aber  auf  das  beschauliche  Leben  des 
Christen  war  namentlich  im  Orient  sehr  beliebt.  Eusebius  be- 
merkt, der  reine,  unbegleitete  Gesang  sei  das  Sinnbild  des  reinen 
Schauens  der  nicht  durch  das  Instrument  des  Körpers  gefesselten 
Seele,  trete  aber  das  Instrument  hinzu,  so  haben  wir  im  be- 
gleiteten Gesang  das  Abbild  des  durch  Seele  und  Leib  im  Verein 
bewirkten  tätigen  Lebens.i)  Die  malsgebende  Autorität  in  dieser 
Frage  aber  wurde  für  den  Osten  erst  Basilius  der  Grolse.  Nach 
ihm  bedeutet  der  Psalm  die  mit  dem  Körper  zur  Ehre  Gottes 
ausgeführten  Handlungen,  das  Lied  aber  alles,  was  mit  der  höch- 
sten Wissenschaft  und  Gotteslehre  in  Beziehung  steht.^)  So  sei 
denn,  ruft  Didymus  aus,  in  sinnbildlicher  Deutung  das  Lied  die 
Erkenntnis  der  Wahrheit,  die  allein  mit  dem  Geiste  gewonnen 
wird,  der  Psalm  dagegen  die  nach  richtigem  Erwägen  ausge- 
führten Handkmgen;  es  psalliert  der  Mann  des  praktischen  Lebens, 
es  singt  der  des  theoretischen.^)  Aus  demselben  Grunde  sucht 
Euthymius  den  Beweis  zu  erbringen,  dafs  der  Psalmengesang 
früher  sei  als  der  Liedgesang.  4) 

Seine  eigenen  Wege  geht  auch  hier,  wie  überhaupt  in  allen 


^)  Comm.  in  psalm.  init. :  ol  [iev  ovv  sv  vfivoig  yjaXfxol  iolxaoi.  ovv  zwi 
[/.ovaLX&L  OQyccvcji  T<3t  xaXovßsvoyi  tpaXrtjQiwi  Xekty^d-ai,  a>g  dE7]&svtoq  rfjq 
6iu  xov  ow^iuxoq,  onsQ  iorlv  ögyavov  rfjq  i/'v/z/g,  TtQaxttxfjQ  tvEQyelaq  xov 
'ipäXXovToq.  ol  6s  unlujq  v/nvoi  6ia  fiövTjq  (pojvrjq  zo'v  xov  vfivov  avanl^ipavxoq 
EVQTjvxai  ov  ovfx7iciQaX7](p3-£latjq  xfjq  öia  xol)  ipaXxtjQLOV  xQOvaewq  xcüi  fj.6vrjq 
xaxa  Siävoiav  d-sw^laq  öeöefjod-ca  xovq  er  avxotq  Xöyovq. 

*)  Homil.  in  psalm.  29,  1:  ipakfioq  .  .  .  ai  diä  xo^  GCü/naxoq  TCQcc^eiq  al 
eiq  öö^av  &eov  a7tod'iö6fj.£vai,  oxav  vno  xov  Xöyov  rjQixoa^Evov  /nTjöev  sx/ueXsq 
cmoxsXüJfzev  ev  xolq  xivijfiaocv.  wiörj  öt  ioxiv  oaa  S-sw^iaq  ^sxsxai  vipijX^q 
xcd  Q-soXoylaq.  Darnach  wörtlich  z.  B.  Anon.  praefat.  ad  caten.  in  psalm.  bei 
Migne  106,  1066.  Ähnlich  erklärt  Maxim.  Conf.  quaest.  ad  Thalass.  bei  Migne 
90,  549  die  ipaXxioLÖoi  u.  s.  w. 

2)  Expos,  in  ps.  4,  1. 

*)  Prolog,  in  ps.  CO. 
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istbetituhcii  Kra«:fn.  des  Hahiliiis  liruder  (trf«or  von  Nytmi. 
Sein«- 1»«'  !i  (ieitaogeit 

hat  zwar  :..  .  ^  Fi-/«Mi|f- 

\\i&  einw»  SfÜ  1^ 

in  der  IVutuii^   \<.iU   \okal-  und  lii>huui<  \\,i>- 

ein.     l'nser  LelH*n  stdl,  w)  will  e«  (iott.  .,,■.,,.  ,  .».Imi, 

alHT  keinem  titdclien,  der  aiuj  inliwhen  Tuuen  -  iid  die 

Gedanken  —  besteht,  sondern  einem  Thalme,  der  einen  reinen 
und  den  pftttlichen  IMnjren  ent.sprechi'nden  Kla::  -  ••  hart,  lielm 
Anliitren   eines  Lirdes  da;i:tgtn    \\»nl»n    wir   -  ich   an  die 

fTUte  ftufsere  liebensfiihrung  gemahnt.  Denn,  wie  aus  den  uiusi- 
kalisthen  luv'  ■  ii   allein   der  Klaiifr  der  Mel    "  u  Ohre 

gelangt,   die   ,  u-u  Wuite   aluT   in   den   T<  i         .      ii    zum 

Ausdrucke  kommen,  während  im  Gesänge  beides  der  Fall  ist  und 
zugleich   mit    dei    '  auch  der  Hliylhnubi  und  Wctr!>inn  in 

unzweideutiger  \\    ii  geltend  machen,  so  geht  eü  auch  mit 

denen,  die  sich  der  Tugend  berteifsigen.  \\'er  nämlich  seinen 
Sinn   der    theoretischen  und  beschaulichen  Pli  iet, 

der  übt  die  Tugend  in  einer  der  grolsen  Masse  \< . ..  i^. ..- ..  .. .  i.se, 
wer  aber  zugleich  seine  ge.samte  Lebensführung  gut  einrichtet, 
der  zeigt  durch  sein  äufseres  \\ohl verhalten,  gleichwie  durch 
^^'orte,  die  gute  Ordnung  seines  Lebens  vor  aller  \\'elt.  Kommt 
aber  das  Gute  auf  beiden  Wegen  zugleich  zustande,  geht  die 
praktische  Philosophie  mit  der  theoretischen  Hand  in  Hand,  so 
haben  wir  ein  P.<almlied  oder  einen  Liedpsalm.  Ist  jedoch  nur 
das  eine  von  beiden  der  Fall,  so  wird  das  rein  geistige  Gute 
durch  den  Psalm  dargestellt,  der  Charakter  dagegen  und  die 
äufsere  Lebensführung  durch  das  Lied  versinnbildlicht.') 

')  Traetat.   iu   p«.  c.  8:   r;    ruD   roiovwv  oityantv  (»t,  des  PMlteriums) 

I"                                                             ' I   tx  r«r  o/i,ftaro^  •■  '-  o  ."»(»o- 

»;•                                                                 :»•  f/K.    Tor   ytut   tj<  .  .•!•   tit-Ki 

ditun^j-ittai  {tc.  CtoU;  ftif  toi^  yr/Ot»«»  *fit6y/oi^  itt^ttj/oi-fttror  —  tf  iföj-oi'i 
6*    ^fiffii    ta  roifftuta  —  tuXa  xaita(för  Jt  xui  ^äxoivrov  ix  xtüv  at-wittr  i« 

xai    oifHzriutv    ror   rf/ov  ÖTu^tyu^ofttrov.   widt^v  ii    cxotocrt*^  rijr  .i»(*J    ro 

V '                                                       '     '                         "^y  ^t'  (ii>  '  ■  ix 

'  i  Ui    tJ*     i  in    Ju..                                                             Si 

cnid^t    to    '  I  -     i   o  tof  fi                                                        itfr 

1}    Swafii^    r/    Ol  11]    fUtii    tot  /iAoiv.    ',                                                  ^^, 

ötar   6ia  ftönui     ..,.    ...idur«»»'   0^tYärwr   ^   fui.*^.-...  , .  . ., -  —  i.il 

tiir    rijr    o^r*)!'  fttttvrtwr   aiii,iturn.   oi   fiir   yii^f   rfi    ft^t»^^^,t^x^l    u   xni 
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Wir  haben  bereits  früher  i)  gesehen,  dafs  Gregor  von  Nyssa 
speziell  in  ästhetischen  Dingen  von  der  Lehre  der  antiken  Philo- 
sophen stark  beeinflufst  ist.  Dies  zeigt  sich  auch  in  unserer 
Stelle,  deren  Ausdrucksweise  deutlich  an  die  alten  Vorbilder 
gemahnt.  Sehr  instruktiv  ist  der  Vergleich  mit  der  analogen 
Stelle  des  Basilius.  Dieser  vertritt  durchaus  den  auf  der  bib- 
lischen Tradition  fulsenden  orthodoxen  Standpunkt  der  christlichen 
Lehre.  Gregor  dagegen  teilt  ihn  nur  insoweit,  als  er  sich  eben- 
falls der  allegorischen  Deutung  bedient.  Aber  es  sind  andere 
Ergebnisse,  zu  denen  sein  an  den  philosophischen  Schriften  der 
Alten  geschultes  Denken  gelangt.  Seine  Unterscheidung  von 
ethischer  und  theoretischer  Philosophie  nähert  sich  zwar  stark 
der  basilianischen  in  aktive  und  kontemplative  Lebensführung, 
aber  die  Wahl  der  allegorischen  Symbole  dafür  ist  bei  beiden 
vollständig  verschieden.  Dem  Gregor  gilt  als  der  Ausdruck  des 
innerlichen  Schauens  der  Psalm,  als  der  der  praktischen  Tätig- 
keit dagegen  das  Lied,  und  erst  die  Vereinigung  beider  versinn- 
bildlicht ihm  das  wahre  christliche  Leben.  Bei  Basilius  dagegen, 
wie  bei  der  Masse  der  Kirchenväter  ist  das  Verhältnis  umgekehrt. 
Sie  erblicken  stets  im  Psalme  das  Abbild  des  praktischen  Lebens, 
der  vita  activa.  Man  sieht,  auch  hierin  stellen  sie  sich  im  Gegen- 
satze zu  dem  stets  zu  theoretischer  Spekulation  hinneigenden 
Gregor  auf  den  Boden  des  praktischen  Lebens  und  rücken  den 
Psalm,  als  das  Wichtigste,  in  den  Vordergrund. 

Ihre  Lehre  hat  denn  auch  in  der  Folgezeit  die  dogmatische 
Anerkennung  erhalten.  Der  Ausdruck  „  psallieren "  (psallere) 
wird  sehr  häufig  zum  Symbol  für  die  praktische  Lebensführung 
des  Christen  überhaupt.    Augustinus  freilich  lehnte  diese  ganze 


ejiomix^t  rwv  ovtojv  (piXooocplai  xov  vovv  nQoouvt'/ovnq  aöiiXov  xoZq  noXXolq 
xriv  äQBX')jv  xaxoQd-ovaiv  .  .  .  olq  6h  xal  xo  rjd-oq  xov  ßiov  xaxa  onovörjv 
ovyxaxoQ&o^xaL,  ovxoi  xf]L  neQi  xo  (paiv6f/svov  evaxTjf^oovvtjL  xaQ-ansQ  xivl 
Xoywi  xriv  xi^q  "Qfofiq  havxwv  svQvd-/j.iav  ötj/xooisvovoiv.  oxav  xoivvv  6i'  äfopo- 
xsQüiv  rii  xo  äycc&dv  xaxoQQ-ov^evov,  xfjq  i^O-ix^q  (pilooo(piav  ngoq  xrjv  Q-Bto- 
QTjxtxtjV  ovvÖQafiovarjq ,  (oiS^  ipaXfio^  yivexai  ?}  i^'aX(x6q  (ütöfjq.  oxav  6s  xo 
exsQOV  ^L  xovxcüv  c^'  havxo'v  xolq  inaivoiq  TtQOXsi/HEVOV,  ^  xo  xaxa  6iavoiav 
aya&ov  6tä  yjaXf/.o'ü  orj/Lialvexai  i]  xo  7]Q-oq  xal  tj  tc£qI  xo  <paiv6/j.8vov  evaxf]- 
IMoovvTj  6ia  xfjq  wiöfjq  kQiiip'svexcu.  Gregor  ist  der  einzige  unter  den  Kirchen- 
vätern, der  sich  in  seinen  ästhetischen  Ausführungen  des  Wortes  <piXooo(pia 
bedient,  s.  o.  S.  80,  Anm.  1. 
1)  S.  0.  S.  74. 
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detailliert«'  S|tezifikation  als  uiifrurhtbar  ab.')  trotzdem  aW  fand 
sie  bei  d«'!!  Si>iitHen  wüIIl-     '     '  '  '    '    -:    t»'r 

Zeit    irelTeu    wir   den  Sat/  ..  m 

Mund  verkündißfen,  i>sallieren  aber  die  gittlUcheu  Aufträge  durch 
^Mite  Werke  erfüllen.') 

Was  die  übri^ren  Kinhenscbriftsteller,  speziell  hinsichtlich 
de.^J  r.sahuengesangs,  noch  hinzufügen,  ist  nicht  v<»n  erheblichem 
lielang.  Wohl  hätte  man  erwarten  können,  dafü  häufigere  Streif- 
züge in  das  verlockende  (lebiet  der  Allegorie  '  '  !«'n 
waren.  Aber  die  dogmatische  Autorität  der  i\  .  le 
der  Phantasie  der  späteren  (.ieschlecht«r  straffe  Zügel  an.  Nui 
vereinzelt  sind  die  Versuche,  die  überlieferten  Allegorien  weiter- 
zubilden. So  nennt  z.  H.  der  Karthäuser  Hruno,  nachdem  er  den 
Psalm  in  der  üblichen  \\eise  als  das  Symbol  der  Werktütigkeit 
gepriesen  hat,  das  C'anticum  einen  Zu.^iammenklang,  der  „bei 
lebendigem  Vortrag  den  Cieist  mehr  ergötzt,  als  der  Psalm,  und 
deshalb  jils  Sinnbild  für  die  künftige  Wiedervergeltung,  die  sülser 
sein  wird  als  gute  Werke,  gesetzt  wird."») 

Mit  der  wachsenden  Bedeutung  des  Antiplionengesangs  fiel 
natürlich  auch  dieser  der  aljegorischen  Ausdeutung  anheim.  Man 
erblickte  darin  die  christliche  Liebe,  die  sämtliche  Gläubigen  in 
Eins  verknüpfe.*)  Hatte  doch  .<!chon  Augustinus  in  einem  richtig 
geschulten  C'horgesang  das  Bild  eines  wohlgeordneten  Staates 
erblickt.^-)  Auch  Prosper  von  Aquitanien  bringt  ein  Gleichnis 
vom  C'horgesang:  mit  dem  Worte  Chor  bezeichnet  man  die  Ein- 
tracht der  Lobsingenden,  deren  Stimmen,  wenn  sie  nicht  zusammen- 
klingen, kein  Gefallen  erwecken  können;  ein  richtiger  (iesaug 
kann  nur  bei  allgemeiner  Gleichheit  der  Lebensführung  und  des 
Bekenntnisses  herauskommen.«) 


')  Euarr.  in  ps.  (]7,  1 :  haec  differentia  frustra  elaboratA  e&l. 

•)  Bruno  Herbipol.  In  ps.  20,  13;  In  ps.  2(),  11. 

')  Expu«.  in  pe.  4:  c&uticum  .  .  .  syuipbouia  dicitur,  qua  viva  vuce 
expreasa  ma^U  quam  psaluio  aniiuus  delectatur  ideuque  pru  remuuerutioue 
futura.  quae  duldor  erit  opere  l)onu,  pouitur. 

*)  Johann.  Kutouiag.  de  oftic.  ecclesiasL  bei  Migne  147,  21*7. 

»)  De  civit.  Dei  7,  14. 

*)  Kxpu8.  in  p(>.  14ü:  chori  nomine  concordia  siguiücatur  l&udantium, 
quurum  toc««,  uiüi  fuerint  cou«ouae,  placere  nun  powunt.  nttiuualüs  itaque 
cantUB,  cuiu8  tuta  est  in  fide  et  CAriut«  modulatio  neque  in  muribu«  neque 
in  coufe«8ione  diütiideat.     Au^ustiu.  Cumm.  in  p«.  141)  7. 
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Überaus  zalilreich  sind  fernerliin  die  Stellen,  worin  das 
Wort  canticmn  mit  dem  Zusätze  vetus  oder  novum  allegorisch 
vom  alten  und  neuen  Testamente  gebraucht  wird.  Auch  hier 
war  es  wiederum  Augustinus,  dessen  Autorität  dieser  Allegorie 
allgemeine  Geltung  verschafft  hat.  Er  sagte  einmal:')  im  alten 
Testamente  sind  die  VerheiCsungen  zeitlich  und  irdisch;  wer  das 
Irdische  liebt,  singt  das  alte  Lied,  wer  dagegen  das  neue  Lied 
singen  will,  mufs  Liebe  zum  Ewigen  besitzen.  Doch  sind  das 
bereits  Allegorien,  die  mit  der  Musik  als  solcher  aulser  der  AVort- 
benennung  nichts  mehr  gemeinsam  haben. 

Zum  Schlüsse  möge  noch  eine  Allegorie  aus  Eabanus 
Maurus  Erwähnung  finden,  die  sich  mit  der  angeblich  von  König 
David  vorgenommenen  Einführung  des  Psalmensingens  überhaupt 
beschäftigt.  Es  ist  hier  von  der  durch  David  angeordneten  Ver- 
einigung von  Sängern  und  Instrumentisten  die  Eede,  die  sowohl 
den  Gesang  der  menschlichen  Stimme,  als  auch  den  Klang  der 
Instrumente,  als  endlich  auch  die  Verbindung  beider  gewährleiste. 
So  verkündigte,  heilst  es  weiter,  diese  liebliche  und  angenehme 
Musik  durch  ein  solches  Handeln  die  katholische  Kirche,  welche 
sich  dereinst  unter  Gottes  Führung  aus  verschiedenen  Sprachen 
und  mannigfaltigen  Gesangsarten  schlielslich  zu  einer  Eintracht 
des  Glaubens  verschmelzen  sollte.-) 

Bei  den  ausgesprochenen  Neigungen  der  Kirchenväter  für 
Allegorie  und  Symbolik  wäre  es  geradezu  ein  Wunder  gewesen, 
wenn  sie  nicht  auch  die  Zahlen  in  den  Kreis  ihrer  Betrachtungen 
gezogen  hätten.  Denn  hier  kam  ihnen  die  Anregung  ja  von  den 
verschiedensten  Seiten,  aus  dem  Orient  überhaupt,  von  Philo  und 
seinen  Nachfolgern,  von  den  Neupythagoreern  und  Neuplatonikern. 

Die  Kirchenväter  haben  denn  auch  der  Zahlensymbolik 
einen  ausgiebigen  Raum  vergönnt.  Für  unsere  Zwecke  kann 
natürlich  nur  die  Seite  daran  in  Frage  kommen,  die  für  die 


1)  Enarr.  in  psalm.  149,  1. 

2)  Comment.  in  paralip.  I,  5 :  quae  suavis  adunatio  (sc.  der  Säuger  und 
Spieler)  tribus  partibus  divisa  coustabat;  rationalis  pertinebat  ad  hiimauam 
Tocem,  irratioualis  ad  instrumenta  niusica,  communis  autem  de  utriusque 
partibus  aptatur,  ut  et  vox  hominis  certis  modulationibus  ederetur  et  in- 
strumentorum  melos  consona  se  vicinitate  coniungeret.  sie  suavis  illa  et 
iueunda  musica  ecclesiam  catbolicam  tali  actu  praedicebat,  quae  es  diversis 
unguis  varioque  concentu  in  unam  fidei  concordiam  erat,  Domino  praestante, 
coalitura.    Vgl.  Remig.  Altisiod.  Enarr.  in  psalm.  praeamb. 
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nuisik-ftsthetischen  Aiiücliauiingt'n  jener  Männer  von  Bedeutnng 
geworden  ist. 

Ziiniichst  ist  «ucli  liit  r  wiederum  bemerkenswert,  dafs  es 
nicht  etwa  die  /ahlenverhiiltnisse  der  altgriechischen  Musik  sind, 
von  denen  die  symbolischen  Spekulationen  der  Kirchenväter  aus- 
gehen, sondern  vielmehr  die  Zahlen,  die  ihnen  die  heilige  Schrift 
bot.  Aber  im  Trin/ii»  der  Ausdeutung  folgen  sie  durchaus  dem 
Beispiel  Philos  und  der  Neupythagoreer,  ja  sie  suchen  e«  wo- 
möglich noch  zu  überbieten.  Bereits  bei  Au^rustinus  treffen  wir 
die  Anschauung,  dais  für  die  (lebildeten  die  Zahlenlehre  von 
höchster  Bedeutung  sei,')  und  da  gerade  in  der  Zahl  das  Wesen 
und  die  Bedeutung  der  Musik  besteht,'')  so  ist  die  Kenntnis  der 
Tonkunst  zur  Ausübung  der  kirchlichen  Pflichten  geradezu  un- 
erläfslich.^») 

Aber  die  Kirchenväter  begnügten  sich  nicht  mit  dieser  von 
den  Pytliagoreern  überkommenen  Theorie  von  der  universalen 
Bedeutung  der  Zahlen.  Sie  suchten  ihr  vielmehr  mit  allen  Hilfs- 
mitteln einer  mystisch-symbolischen  Spekulation  auf  den  Grund 
zu  kommen.  Zu  diesem  Zwecke  mufsten  ihnen  die  in  der  Bibel 
vorkommenden  Zahlenverhältnisse  dienen.  Ja  sie  glaubten  sogar 
mit  ihren  allegorischen  Deutungen  die  antiken  Vorbilder  weit  zu 
überbieten.  So  sagt  bereits  Ambrosius  von  der  Siebenzahl,  er 
behandle  sie  nicht  nach  der  Art  der  Pythagoreer  und  der  übrigen 
Philosophen,  sondern  nach  der  Form  und  Einteilung  der  gött- 
lichen Gnade.^) 

Diese  Stelle  zeigt  bereits  deutlich  die  Kichtung  an.  in  welcher 
sich  die  Symbolik  dieser  Männer  bewegte  und  worauf  ihre  „Tropo- 
logie  der  Zahlen""  '■>)  abzielte.  Bei  Augustinus  finden  wir  noch 
ein  merkwürdiges  Schwanken:  er  sucht  die  Symbolik  mit  der 
alten  Beweguugstheorie  in  Einklang  zu  bringen.  Er  sagt,  er 
wolle  sich  diesem  Punkte  zuwenden,  da  bei  allen  Bewegungen 
der   Dinge    die   Bedeutung    der   Zahl    leichter   aus   den   Tönen 

>)  De  libero  arbitr.  II,  11:  docti  et  studiosi  qaanto  remotiores  suut  & 
lal>e  terreua,  tauto  magfis  et  uumeruui  et  sapieutiaiu  iu  ipsa  veritate  con- 
tuentur. 

»)  Rupert,  abb.  Tuit.  De  spir.  sanct.  VII,  IG  (Abscbnitt  De  mmiea). 

»)  Babau.  Maur.  De  cleric.  iu^tit.  III,  24. 

*)  Epiüt.  claKs.  I,  44,3:  queui  uou  I'ytha^jurico  et  ccteroruni  philo- 
KupLuruui  more  tractauiiiü,  üed  aecunduiu  furmam  et  divusiones  gratiae  spiritalU. 

*)  Hieruu.  Comm.  iu  libr.  Ainos  II,  5,  3. 

8* 


116  Zweites  Kapitel. 

erkannt  werde  und  diese  Betrachtung  stufenweise  in  Abschnitten 
zu  dem  Inneren  der  Wahrheit  führe,  ein  Pfad,  auf  dem  sich  die 
"Weisheit  in  heiterer  Form  offenbart.') 

Aber  an  einer  anderen  Stelle,  wo  er  sich  mit  dem  Mysterium 
der  Zehnzahl  beschäftigt,  die  seiner  Ansicht  nach  ein  geheimnis- 
volles musikalisches  Element  in  sich  schliefst,  fügt  er  alsbald  die 
Bemerkung  bei,  dafs  wir  sowohl  die  Zahl,  als  die  Musik  an  sehr 
vielen  Stellen  in  den  heiligen  Schriften  in  hoher  Wertschätzung 
antrefen.2) 

Und  dieser  Gedanke  war  fortan  für  die  Späteren  mals- 
gebend.  Noch  aus  ziemlich  später  Zeit  besitzen  wir  einen  in 
diesem  Sinne  abgefafsten  kurzen  Abrifs  der  biblischen  Musik- 
geschichte, in  dem  die  musikalische  Zahlensj^mbolik  die  Haupt- 
rolle spielt.3)  Nicht  selten  kommt  es  zu  einer  Yerquickung  bib- 
lischer und  pythagoreischer  Elemente,  wie  z.  B.  in  der  Behauptung 
des  Methodius,  die  Schöpfung  der  Welt  bestehe  vollständig  aus 
Zahl  und  Harmonie,  da  ja  Gott  in  sechs  Tagen  Himmel  und  Erde 
geschaffen  habe.^) 

Welche  Dimensionen  schliefslich  diese  musikalischen  Zahlen- 
spekulationen annahmen,  dafür  bieten  uns  ein  überaus  charak- 
teristisches Beispiel  die  Ausführungen  des  Mönches  Othlo  aus 
dem  11.  Jahrhundert,  der  speziell  die  Zahlenverhältnisse  der 
musikalischen  Intervalle  unter  Ausschlufs  der  rein  arithmetischen, 
d.  h.  keine  musikalische  Proportion  ergebenden  Zahlen  in  den 
Kreis  seiner  Betrachtungen  zieht.  Das  Geheimnis,  so  sagt,  er, 
das  in  den  musikalischen  Zahlen  verborgen  ist,  ist  so  grofs,  dafs 
selbst  der  erfahrenste  heilige  Vater  kaum  imstande  wäre,  es  voll- 
ständig klarzulegen.  Die  einen  versinnbildlichen  uns  den  Unter- 
schied zwischen  fleischlichen  und  geistigen  Menschen;  die  anderen, 
die  er  „relative"  nennt,  lehren  uns  die  einheitliche  Konsonanz  er- 
kennen, die  scheinbar  Verschiedenes  miteinander  verknüpft.  Nach 
Aufzählung  einer  ganzen  Reihe  von  Beispielen  spricht  der  Ver- 


')  Epist.  class.  II,  101,  3:  verum  quia  in  omnibus  rerum  motibus,  quid 
numeri  valeant,  facilins  consideratur  in  vocibus  eaque  consideratio  quibusdam 
quasi  gradatis  itineribus  nititur  ad  superna  intima  veritatis,  in  quibus  viis 
ostendit  se  sapientia  hilariter  et  in  omni  Providentia  occurrit  amantibus  .... 

'■*)  De  doctrin.  Christ.  II,  16 :  nescio  quid  musicum  sonat;  vgl.  Eugipp. 
Thesaur.  c.  265. 

8)  Rupert.  Tuit.  a.  a.  0. 

*)  Conviv.  dec.  virgin.  c.  11. 
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fkner  die  ÜbeiTen(]|:inig:  nxvi,  niAii  k^mn*-  nus  den  miuikalüiohcn 
Zahlen  das  Wesen  der  hiinniliücbeu  Hannunie  erkennen.    Nach 

dieser   Kxkursioii    in    das  (!t*l>it*t    d<*r   I*y'  Ii 

CUhlu  in   wiitert-n  Hi'trarhtunffi'n  (ilter   dl»    ..  u- 

keit"   der    Konsonanzen   und   jjelanp^t   dann   whliffhlich   bei   Ge- 
legenheit dfr  hinunlischen  Harmonie  zu  dem  merkw  .•♦, 
dafs  sich  im  Himmel  der  eine   zum  anderen,   je  n.i- ..    ....  ..>l, 

im  Verhältnis  der  Oktave.  (Quinte  oder  (Quarte  befinde.  Aber 
in^tz  dieser  Vei-schiedenheiten.  so  schliefst  Othlo,  offenbaren  alle 
Heilijren  durch  die  Eintracht  der  Liebe,  gleichsam  wie  durch 
den  Klang  der  Oktave,  denselben  Ton,  dasselbe  Krkenn^'n.') 

Die  Stelle  zeigt  sehr  deutlich,  wie  sehr  der  phantasn  ie 

lieiz   solcher   (irübeleien   die  (lemüter  der  glv  *  '  Miii«iiide 

luiler    seinem    Hanne  hielt;   sie    bildet    das   S.-  k.    zu    der 

grofsen,  weit  verästelten  Symbolisierung  des  Johannes  de  Muris, 
auf  die  wir  noch  näher  einzugehen  haben  werden.  Ein  Blick 
auf  Dante  und  die  symbolische  Tendenz  seiner  Dichtung  lehrt,  wie 
sehr  derartige  Spekulationen  im  Geiste  der  Zeit  begründet  waren. 

Wir  haben  oben-)  ge.^ehen,  dafs  die  Neapythagoreer  in 
ihren  theologischen  Ausführungen  über  die  Arithmetik  ein  voll- 
ständiges System  ausgebildet  hatten,  innerhalb  dessen  jede  ein- 
zelne Zahl  mit  ihrer  symbolischen  Bedeutung  registriert  war. 
In  ähnlicher  Weise  geben  die  Kirchenväter  detaillierte  Er- 
läuterungen über  das  Mysterium  der  einzelnen  Zahlen,  teils  in 
direkter  Anlehnung  an  die  antike  Theorie,  teils  diese  in  christ- 
lichem Sinne  umdeutend,  teils  endlich  überhaupt  neue  Pfade  ein- 
schlagend. 

>)  Dialog,  de  tribiu  quaestion.  41 .  tanta  mysterii  rirtus  inMM  ridetnr 
(k.  in  den  maeikalUcben  Zahlen),  ut  etiam  sauctorum  patrum  peritiMimna 
aliqaU  ad  hanc  (sc.  ratiouem)  pleuiter  retterandam  vix  sofficeret.  in  primis 
enim  inTic«in  oppositis  rel  coUatis  utrii»que  valet  inspici,  qoanta  distantia  sit 
inter  c4UiialfS  et  spiritales  bomines  tum  ablata  illiua  parte  nuiueri,  qui  „ad 
•e"  dicitur.  naui  ita  BUjK-rlluuts  e«t  iu  mtione  sicut  et  illi.  quo»  ^iguirii-at.  in 
compaMiuDe.  in  altera,  qui  relati\uii  est,  witiü  speculalur,  lU:»'-  ••!:»•  iviütia 
Bit  in  diversitate  corporaliuni  artium  et  quae  in  diTeni«  o\  'u 

proTinciaram  et  qua«  in  varia  ditpositione  Tirtatum,  quae  <:.  ^^^ 

bialis  et  saecularis  vitae  homine«  nee  uon  qoanta  consonantia  ait  in  vet^rii 
ac  novi  testauieuti  coUatione,  Tel  quae  aliarum  rerum  contonantiae.  pottremo, 
quid  sit  co^l.-*ti«  hariuouia,  rtor  binc  poa»e  a{pii«ci  .  .  .  omueÄ  »ancii  per 
eariutis  coi  iuasi  per  diApaaon,  oanm  reaonant,  uuuni  sapiunt' 
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Bei  der  Dreizalil  laufen  die  Fäden  direkt  vom  Altertum 
ins  Mittelalter  hinüber.  Augustin  beruft  sich  ausdrücklich  auf 
die  pythagoreische  Lehre,  welche  die  Bedeutung  dieser  Zahl  daraus 
herzuleiten  suchte,  dals  sie  die  erste  „vollkommene",  d.  h.  An- 
fang, Mitte  und  Ende  besitzende  Zahl  sei.')  Isidor  von  Sevilla 
kopiert  diese  Stelle  und  bringt  aufser  anderen,  dem  gelehrten 
Wissen  der  damaligen  Zeit  entstammenden  „Dreiheiten"  -)  noch 
die  drei  die  Musik  ausmachenden  Faktoren  hinzu:  vox,  flatus 
und  pulsus.  Diese  drei  Faktoren  wurden  dann  ihrerseits  in  der 
Folgezeit  wieder  allegorisch  umgedeutet  und  auf  diese  Weise  als 
so  recht  eigentlich  für  den  Preis  der  Dreieinigkeit  geeignet  be- 
zeichnet.^) Eigentümlich  ist  übrigens  die  Art  und  Weise,  wie 
Augustin  die  Neunzahl  der  Musen  aus  der  Dreizahl  abzuleiten 
versucht.^) 

Durch  das  Dogma  von  der  göttlichen  Dreieinigkeit  erhielt 
die  Dreizahl,  die  schon  im  Altertum  das  Sjanbol  des  Guten  ge- 
wesen war, 5)  ihre  höchste  Weihe;  sie  erweist  ihre  Kraft  in  jeg- 
lichem Zusammenhang  und  ist  auch  auf  musikalischem  Gebiete, 
gleichwie  im  Altertum,  die  Vertreterin  der  Ordnung,  ß)  Auf  eine 
nähere  Spezifizierung  ihrer  Eolle  innerhalb  der  Musik  haben  sich 
die  Kirchenväter  nicht  eingelassen. 

Dagegen  war  die  Zahl  Vier  ein  ergiebiges  Feld  für  solche 
Allegorien.  Ist  doch  am  vierten  Schöpfungstag  das  Licht,  der 
Urquell  alles  Lebens,  erschaffen  worden.  Die  Aufführung  der 
Vierzahl  der  Jahreszeiten,  Elemente  usw.  entspricht  genau  der 
Behandlung  bei  den  Neupythagoreern,  ebenso  ist  es  pythagoreisch, 
wenn  einmal  die  Vierzahl  als  mit  der  Gerechtigkeit  zusammen- 
fallend dargestellt  wird.')    Die  vier  musikalischen  Konsonanzen 

^)  De  mus.  I,  12:  in  ternario  numero  quandam  esse  perfectionem  vides, 
quia  totus  est.  habet  euim  principium,  medium  et  finem.  Vgl.  oben  S.  32, 
Anm.  2. 

^)  Etymol.  111,18:  mensura  tempus  locus;  cupiditas  ira  ratio;  physica 
logica  ethica;  Asia  Europa  Libya. 

^)  Honor.  Augustodun.  Expos,  in  psalm.  select.  bei  Migne  172,  308 :  vox 
in  choro,  flatus  in  tuba,  pulsus  in  cithara,  quae  meutern,  spiritum,  corpus 
significant,  quae  trinitatem  semper  laudibus  concelebrant. 

^)  Drei  fabri  verfertigen  je  drei  simulacra  Musarum,  De  doctr.  Christ.  11, 17, 
wobei  er  sich  auf  den  alten  Varro  beruft. 

5)  S.  0.  S.  32,  Anm.  3. 

6)  S.  0.  S.  32,  Anm.  4. 

'')  Ambros.  De  XLII  mansionib.  filior.  Israel,  bei  Migne  17,  11:  quater- 
narius  et  ipse  mysticus  est  et  in  scriptura  commendatur,  nam  speciosam  illam 
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kehren  he\  i\u*«ein  «mbullsolien  KrArt«run(^ii  iege1mÄf»»ig  wieder. 
hif   NVuiivl!  hallfU   dit*   erüleii   vier  Zalileii  als  lieweiü 

lür  dif  all«  s  .....iudf  Murht  dtM*  Harmonie  nnj;efübrl; '■      — 

Naohljall  diiMi   AuMlmuim^s'  liiid<n  wir  in  den  Worten  Au, 

ler  die  vier  eisten  Zahlen  und  ihre  Verknuiifun^^  an  liedeuiuug 

hoch  über  alle  anderen  /ahleiiv-    '    '"  "'  -) 

Kür  die  Musikästhetik  von  1  hierhin  die  iny« 

-liache  Auslejiifung  der  Zahl  Sieben  geworden.     Der  hiebenle  Tag 
il«  s  ^    '  jswerkeiJ,  die  .sieben  Dienst  jähre  .Takobs,  die 

i.iK'.:  .   die    nach  tialen  da.s  Kieber   braucht,   die   --        ,, 

Jährige  babylonische  Gefangenschaft,  die  sieben  Planeten  —  alles 
wird  in    buntem  I)urcheinaijder  herar  n.   um  da^s  >Sa- 

.  ...:.;enium**   dieser  Zahl  zu  erweisen,^)   ^..    .    ....i   zum  heiligen 

lieiste  in  geheimnisvollen  inneren  Heziehungen  steht.«)  Sieben 
war  aber  auch  schon  in  der  neupvlbagorei-scht-n  Musiksynibolik 
t'ine  Zahl  von  ganz  besonderer  Bedeutung,  hatte  man  sie  doch 
bereitii  damals  mit  dem  Schopf un;rswerk  in  Ikzielumg  ge.'-etzt,') 
Den  Anknüpfungspunkt  der  Ausdeutung  hatte  sclion  im  hohen 
Altertum  die  sieben.^aitige  Lyra  :-  '  i.  und  die  Kirchenväter 
trugen  kein  Bedenken,   sich  dies«  _euschafl   ohne  weiteres 

zu  eigen  zu  macheu.  In  weitaus  den  meisten  Fällen  werden  ah> 
'/■  ■  für  das  Mysterium  die>er  Zahl  »!;■  '  '  '''  1er  Ok- 
i,,.  •  lührl.    Dabei  siiielen  aber  nicht  a  ^  ;  reische 

und  neuplatonische  Anschauungen  herein,  sondern  auch  die  Auto- 
rität Virgils,  die  ja,  wie  überhaupt  im  Mittelalter,  so  auch  hier 

lucem,  quae  »e  ipsani  et  cetera  nianifestat,  luiuinis  g:eniture8,  »oleui  et  lunani 
ac  praefulgidum  stellarum  chorum,  quae  nuctem  diemque,  mense«  anuttfque 
urieudo  et  uccideudo  tenninant,  die  quartu  creata  eiu»e  »enuo  prupheticus 
declarat.  niuudi  radice«  quatuur  uuiuerautur,  terra  aqua  ig'uü  et  a^r,  «t 
annuae  teui]M>nim  \\c^ti  xuiit  t^itideui,  hiems  aeiitaa  ver  et  autnninui».  nee 
immerito  '   uiuuia :   punctutu  linea  ^  et  soli- 

dita«,  lueii-  '.  etiaiu  pt^tbsimae  sym]':  .iisicae. 

deiude  quadranguU  latera  oportet  esse  aequalia,  aequalita«  vero  mater  ect 
iustitia«,  qoae  ceteraruui  rirtutuiu  dux  est  et  mag-istra.  iii«titiaiD  ergo  qaater- 
iiariiu  iuBiuoat. 

»)  S.  0.  S,  33. 

*)  I>e  mal.  1, 12:  istos  qiutuor  prinio»  numerus  serieniqae  et  connexionem 
eonuu  bouurabUiiu  haben  qiuui  cetera  in  nunieris  conrenit. 

•)  Ambro«,  a.  a.  O. 

*)  Ku^ipp.  Tbecaur.  c  115:  septimo  die  tunat  tanctiäcatio;  Tgl.  Ab> 
bros.  a.  a.  O. 

»)  S.  0.  S.  34,  Anm.  2. 
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nächst  den  biblischen  Schriften  eine  fast  kanonische  Geltung 
besals.  Seine  sieben  discrimina  vocum  aus  der  Aneis^)  gehören 
zu  den  geläufigsten  Beispielen  der  kirchlichen  Symbolisten.  Welche 
Zahl,  ruft  Ambrosius  aus,  entfaltet  uns  die  Unterschiede  der 
sieben  Töne  in  so  lieblicher  Weise,  wie  diese  durch  die  sieben- 
fache Gnade  des  heiligen  Geistes?  2)  In  der  Folgezeit  wurden 
denn  auch  tatsächlich  die  sieben  Tonstufen  das  Symbol  für  die 
sieben  Gaben  des  heiligen  Geistes.^) 

Am  häufigsten  aber  wird  in  Verbindung  mit  musikalischen 
Dingen  die  Zahl  Zehn  erwähnt.  Auch  hier  waren  die  Griechen 
vorbildlich,  indes  gingen  die  Kirchenväter  im  Einzelnen  ihre 
eigenen  Wege.  Die  Zahl  Zehn  erblickte  man  vor  allem  in  den 
zehn  Saiten  des  Psalteriums,  und  diese  wiederum  galten  den 
Mystikern  als  Symbol  der  zehn  Gebote  Gottes.  So  heilst  es 
in  einer  dem  Rufinus  zugeschriebenen  Schrift:  die  zehn  Saiten 
des  Psalteriums  bedeuten  die  zehn  Gebote,  die  der  Mensch  gut  er- 
füllt, der  das  im  Psalter  Gesungene  auch  ausführt.^)  Andere 
gehen  mit  ihrer  Ausdeutung  gründlich  auch  auf  Einzelheiten  ein, 
so  Augustinus,  der  in  seinen  Sermonen  den  Satz  aufstellt:  das 
ganze  Gesetz  beruht  auf  zwei  Vorschriften,  der  Liebe  zu  Gott 
und  der  Liebe  zum  Nächsten;  auf  die  erste  Vorschrift  beziehen 
sich  drei  Saiten,  auf  die  zweite  sieben.^) 

Im  Osten,  der  überhaupt  im  Verhältnis  zum  Westen  diese 
Zahlensymbolik  wenig  entwickelt  hat,  treffen  wir  auf  eine  an- 
dere Deutung  der  zehn  Saiten  des  Psalteriums,  die  deshalb 
charakteristisch  ist,  weil  sie  sich  ebenfalls  wieder  stark  an  die 

^)  VI,  545  ff. :  nee  non  Thraeicius  longa  cum  veste  sacerdos  |  obloquitur 
numeris  Septem  discrimina  vocum  |  iamque  eadem  digitis,  iam  pectine  pul- 
sat  eburno. 

^)  De  Jacob  et  vita  beata  II,  9 :  quis  tarn  suavis  numerus  Septem  vocum 
differentias  oblocutus  quam  iste  septemplici  spiritus  sancti  gratia  revolvit? 
mit  deutlicher  Beziehung  auf  Virgil. 

3)  Eupert.  Tuit.  De  divin.  offic.  I,  35. 

■»)  Comment.  in  ps.  David,  bei  Migne  21,  644:  decem  chordae  psalterii 
decem  praecepta  legis  significant,  quae  omnia  bene  implet,  qui  ea  exsequitur, 
quae  in  psalterio  scripta  decantantur.  Vgl.  Augustin.  De  doctr.  Christ.  11, 16 ; 
Enarrat.  in  ps.  91,  5;  in  ps.  110,  1;  in  ps.  143,  2;  Isidor.  Hispal.  Lib.  numer. 
c.  11;  Walafrid.  Strab.  Gloss.  ord.  1,15;  Haymo  Halberst.  Explan,  in  ps.  1; 
Bruno  Herbipol.  In  ps.  32,  2 ;  Bruno  Carthus.  Exp.  in  ps.  32. 

*)  Serm.  I,  9,  5 f.;  33,  1;  vgl.  auch  Enarr.  in  ps.  32,  2:  praecepta  legis 
decem  sunt  ,  .  .  habes  ibi  dilectionem  Dei  in  tribus  et  dilectionem  proximi  in 
Septem. 
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antike  Philosophie  anlehnt.  Hier  wird  niinilicli  durch  das  Psal- 
teriuni  der  Leib  vei-sinnhiltllicht  mit  seinen  fünf  Sinnen  und 
seinen  fünf  Seelenkrftften.  wie  es  bei  Athanasius  heifst.') 

Kine  eigt-ntüniliche  Verwendung  dtT  musikalisrhen  Intervall- 
verhältnisse zur  Ausdeutung  von  Bibelstellen  findet  sieh  bei 
K'ui>ert  von  Peutz.  Hier  wird  die  (leschichte  aus  (Jenesis  18 
behandelt,  wo  Abraliam  mit  dem  Herrn  über  die  Zahl  der  Ge- 
rechten in  Sodoni  und  Gomorrha  verhandelt.  Der  Verfasser 
maclit  dabei  darauf  aufmerksam,  dals  Abraham  die  Zahlen  keines- 
wegs itlanlos  verminderte,  sondern  es  in  der  Weise  tat,  dafs  kein 
Zalileiu^^hiiltnis,  dem  in  der  Musik  ein  Klang  entspriclit,  über- 
gangen wurde.  Es  sind  die  Verhältnisse  45  :  40  (epo(jdous  = 
tonus),  30  :  20  (sesquialter  =  diapente),  20  :  10  {diajiäson)  und 
40 :  10  (bis  diapason).  Da  also,  so  schliefst  Rupert,  in  diesen 
Zahlen  von  den  musikalischen  Verhältnissen  keines  fehlt,  so  darf 
man  nicht  annehmen,  dafs  ein  solcher  Mann,  zumal  in  »iner 
Intenedung  mit  (lOtt,  jene  Zahlen  ganz  blindlings  und  zufällijr 
ausgewählt  habe.^) 

Die  Zalilensymbolik  bildet  einen  der  wichtigsten  P.eMand- 
teile  der  kirchlichen  Hermeneutik  im  Mittelalter.  Das  musi- 
kalische Gebiet  aber  hat  sie,  im  Gegensatz  zu  den  griechischen 
Philosophen,  nur  flüchtig  gestreift.  Der  (^rund  dafür  liegt  in 
erster  Linie  darin,  dafs  die  tonküustlerischen  Erzeugnisse,  die 
den  Kirchenvätern  vor  Augen  schwebten,  also  im  wesentlichen 
die  Psalmodie,  vermöge  ihrer  absoluten  Einfachheit  und  Schlicht- 
heit nur  sehr  wenige  Anknüpfungspunkte  für  derartige  Be- 
iraditungeu  boten.  Man  mulste  sich  mit  dem  Allgemeinen  be- 
gnügen, da  die  Einzelheiten  ihrer  Dürftigkeit  halber  keinen  Er- 
trag lieferten.  Ein  ganz  anderes  Bild  nach  dieser  Seite  hin  ge- 
währen die  Schriften  der  Tlieoretiker,  denen  die  Beschäftigung 
mit  der  altgriechischen  Musiktheorie  eine  weitaus  günstigere  Ge- 
legenheit zu  derartigen  mystischen  Grübeleien  vermittelte.  Sie 
haben  sie  sich,  wie  wir  sehen  werden,  auch  gründlit  h  zu  Nutze 
gemacht. 

Hatte  sich  schon  bei  der  i'bernahme  der  antiken  Külu^lehre 
durch  die  Kirclienviiter  diuchweg  der  Slandpuukl  geltend  gemacht, 

'J  Expos,  iu   ps.  3,  ö:  t;-u).xt',(jiof  Atxü/_0(jdot-  t6  awut't  tottt;    'ctt  .i*'»i* 

ivf^tyelai;  ixäoTtji;. 

»)  De  saucto  Spir.  VII,  16. 
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dafs  das  Rein-Musikalisclie  sich  unbedingt  dem  religiösen  Zwecke 
unterordnen  müsse,  so  tritt  es  bei  diesen  mystiscli-allegorisclieu 
Deutungsversuchen  vollends  in  den  Hintergrund.  Das  einzige 
Moment,  womit  die  Musik  als  solche  am  Zustandekommen  dieses 
ganzen  Systems  beteiligt  ist,  ist  ihr  sinnlicher  Eeiz,  der  die 
Kirchenväter  zumeist  in  einer  ihnen  selbst  unbewulsten  Weise 
veranlafste,  der  Musik  eine  besondere  „mystische  Lieblichkeit" 
zuzuerkennen  und  sie  damit  ebenfalls  in  den  Kreis  der  Symbolik 
einzubeziehen.  So  geriet  die  Musik,  die  im  Mittelalter  überhaupt 
nicht  zu  den  Künsten,  sondern  zu  den  Wissenschaften  gerechnet 
wurde,  auch  von  dieser  Seite  her  in  den  Bannkreis  der  Spekulation. 
Diese  Stellung  hat  ihr  nun  zwar  einen  hohen  Grad  von  Wert- 
schätzung errungen,  ja  sie  im  Mittelalter  weit  über  die  andern 
Künste  erhoben.  Freilich  für  den  modernen  Standpunkt  kann 
diese  geflissentliche  Heranziehung  aulsermusikalischer  Elemente 
nur  als  eine  schwere  Behinderung,  wenn  nicht  geradezu  gänzliche 
Unterbindung  einer  wirklichen  Kunstbetrachtung  gelten.  Wenn 
die  Musik  nicht  durch  das,  was  sie  selbst  ausspricht,  Bedeutung 
gewinnt,  sondern  nur  durch  das,  was  sie  auf  dem  Wege  alle- 
gorischer Deutung  ahnen  lälst,  so  liegt  darin  eben  das  Zugeständ- 
nis, dals  sie  selbst  nur  eine  unscheinbare  Hülle,  ein  Gleichnis 
ist,  das  die  einzige  Bestimmung  hat,  dem  darin  verborgenen  Kern 
die  äulsere  Erscheinungsform  zu  verleihen.  Nicht  einmal,  dafs 
diese  Form  eine  sinnlich  reizvolle  sei,  wird  zugestanden,  sondern 
die  Musik  lediglich  als  das  Medium  göttlicher  Offenbarungen 
hingestellt.  Die  Kirchenväter  vertraten  diesen  Standpunkt  um 
so  nachdrücklicher,  als  er  ihnen  die  gewünschte  Gelegenheit 
bot,  den  Gegensatz  zwischen  weltlicher  und  kirchlicher  Musik 
in  ein  besonders  helles  Licht  zu  rücken  und  die  Gemeinden 
um  so  leichter  von  den  Einflüssen  der  weltlichen  Kunst  ab- 
zulenken. 

Die  allegorisch-symbolische  Seite  der  mittelalterlichen  Kunst- 
lehre führt  uns  also  von  einer  rein  ästhetischen  Betrachtung  noch 
ungleich  weiter  ab,  als  die  Lehre  von  der  moralitas  artis  musicae. 
Wie  diese,  so  knüpft  auch  jene  an  spätantike  Anschauungen 
an,  nur  hat  sich  dann  in  der  Folge  die  Entwicklung  verschieden 
vollzogen,  insofern  als  die  allegorische  Seite  kräftig  und  nicht 
ohne  Selbständigkeit  weiter  gebildet  wurde,  die  rein  ethische  da- 
gegen je  länger,  je  stärker  der  Vergröberung  und  Verkümmerung 
anheimfiel 
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l"'iir  die  |tiaktüioho  Musik  konnte  die««  allegoriwerende 
Symbolik  mir  indiivkl  von  Hcileutun^  h«'in,  iusoftru,  als  hie  be- 
stiunnttMi  imisikaliscluMi  KltMiU'iilt'n  t'in  für  alle  .Male  ein«*  bestimmte 
Dt'Uluns:  zuwit's.  l)a  nun  aber  alle  »braitij^en  Salze  der  frülie>ten 
Kirehenviiter  bei  den  späteren  sehr  bald  doj^matische  (ieltung 
erlangten,  so  war  damit  auch  für  die  Kntwicklung:  i!-  :"  n 
»•in  konservatives,  miiunter  .sogar  hemmendes  Klemeni 
Denn  an  l)in^'en,  in  denen  sich  (iott  auf  eine  so  wunderbare  Weise 
oflenbarte,  durfte  natürlich  von  Menschenhand  nichts  geändert 
werden. 

Auch  auf  die.*<em  Gebiete  ist  mithin  die  Musik  nicht  aln 
freie  Kunst,  sondern  als  Dienerin  der  Kelij^ion  und  Kirche  von  He- 
deutung.  ja  hier  wird  deutlich  au.sgesprochen,  dafs  .sie  an  und 
für  sich  keine  Beachtung  verdiene.  Eben  diese  allegorischen 
Deutungen  bilden  in  der  gesamten  Geschichte  der  musikalischen 
Ästhetik  gerade  das  Gebiet,  auf  dem  für  eine  rein  kün.><tleri.Mhe 
l^et rächt ung-  am  wenigsten  Kaum  vorhanden  ist.  Immer  mehr 
wurde  die  Tonkunst,  d.  h.  die  allein  offiziell  anerkannte  kirchliche, 
von  diesem  verwickelten  Gespinste  mystischer  Siiekulation  um- 
rankt, bis  sie  schliel'slich  fast  ganz  davon  bedeckt  war.  Stellen, 
wie  die  bereits  angeführte  des  Othlo  von  St.  Emmeran  und  die 
noch  anzuführende  des  Johannes  de  Muris  beweisen  dies  zur  (Ge- 
nüge. Erst  die  Renaissancebewegung  war  es,  welche  der  echt 
mittelalterlichen  Anscliauung,  als  wäre  die  Musik  nur  ein  Gleich- 
nis für  Übersinnliches,  den  Boden  abgrub.  Die  weltliche  Musik, 
die  eben  in  A'erbindung  damit  immer  dringender  ihr  Kecht  fordert, 
fühlt  .sich  von  Anbeginn  an  als  ein  Kind  dieser  ^\'elt;  sie  will 
nicht  mehr  diuch  Dinge,  die  sie  ahnen  läfst,  sondern  durch  sich 
selbst,  durch  ihre  eigenen  Mittel  wirken.  Damit  wurde  eine  Ent- 
wicklung eingeleitet,  die  in  ihren  letzten  Tendenzen  nicht  allein 
das  Mittelalter,  sondern  auch  das  Altertum  weit  hinter  sich 
liefs:  denn  auch  die  Griechen  hatten  ja  ihre  Lieblingskun>t 
vorzugsweise  als  Dienerin,  nämlich  des  öffentlichen  Leben.s,  auf- 
gefai'st.  Nunmehr  aber  beginnt  sich  die  Musik  aller  Fesseln  zu 
entledigen  und  sich  als  eine  Kunst  zu  fühlen,  die  ihren  Zweck  in 
sich  selbst  trägt.  Damit  sind  denn  natürlich  auch  die  Ziele  der 
musikalischen  Ästhetik  andere  geworden.  Sie  fragt  nicht  mehr 
nach  den  Zwecken  und  Aufgaben  der  Kunst,  sondern  nach  ihrem 
A\'esen.  Vorbedingung  dafür  war  natürlich,  dafs  sie  zuvor  von 
allen  auIsermusikalLschen  Elementen,  von  den  Schlacken,  die  aus 
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der  Theologie,  Philosophie  und  Mathematik  herstammten,  gereinigt 
wurde.  So  entwickelte  sich  die  Musik  aus  der  mittelalterlichen 
Universalkunst  zur  Spezialkunst  der  modernen  Zeit. 

Fassen  wir  nunmehr  alles  bisher  über  die  Musikästhetik 
der  frühmittelalterlichen  Kirche  Gesagte  zusammen,  so  ergibt  sich 
folgendes  Gesamtbild: 

1.  Die  Kirchenväter  gehen  durchweg  von  praktischen  Gesichts- 
punkten aus ;  sie  haben  bei  ihren  Ausführungen  stets  die  Musik- 
übung der  christlichen  Kirche  ihrer  eigenen  Zeit  im  Auge.  Die 
theoretischen  Schriften  des  Altertums,  die  für  die  eigentlichen 
Fachgelehrten  des  Mittelalters  eine  grundlegende  Bedeutung  ge- 
wonnen haben,  lassen  sie  aus  dem  Spiele.  Sie  sind  somit  in 
Anbetracht  unserer  spärlichen  Kenntnis  von  der  gleichzeitigen 
praktischen  Musik  eine  unentbehrliche  Quelle. 

2.  Die  musikalische  Form,  von  der  sie  bei  ihrer  Lehre  aus- 
gehen, ist  in  allererster  Linie  die  Psalmodie,  der  sich  dann  in 
zweiter  die  zuerst  im  Orient  gepflegte  Hymnodie  anschlielst.  An 
der  Psalmodie  entwickeln  sie  denn  auch  ihre  ästhetischen  An- 
schauungen, während  das  komplizierte  altgriechische  Tonsystem 
durchaus  unberücksichtigt  bleibt. 

3.  Ein  kontinuierlicher  historischer  Zusammenhang  zwischen 
der  Musik  des  griechischen  Altertums  und  der  des  christlichen 
Mittelalters  besteht  zur  Zeit  der  Alleinherrschaft  der  Psalmodie 
nicht.  Die  kanonische  Autorität  der  dieser  Periode  angehörigen 
Kirchenväter  bewirkte,  dals  auch  später,  als  melodischere,  mit  der 
antiken  Musik  sich  berührende  Elemente  auch  in  die  Musik  der 
Kirche  eindrangen,  die  Psalmodie  noch  durchweg  im  Vordergrunde 
des  Interesses  der  ästhetisierenden  Kiixhenlehrer  stehen  blieb. 
Die  Ausführungen  jener  Männer  über  die  Psalmodie  bilden  den 
Grundstock  der  offiziellen  kirchlichen  Musikästhetik  während  des 
ganzen  Mittelalters. 

4.  Die  zeitgenössische  profane  Musik  übte  insofern  einen 
mittelbaren  Einfluss  auf  jene  Kirchenlehrer  aus,  als  sie  sie  ver- 
anlalste,  ihren  eigenen  Standpunkt,  die  christliche  Auffassung 
vom  Wesen  und  von  der  Aufgabe  der  Tonkunst,  mit  aller  Ent- 
schiedenheit zu  präzisieren.  Jenen  „Gesängen  des  Teufels"  haben 
wir  es  zum  grolsen  Teile  zu  danken,  dals  sich  die  Kirchenväter 
überhaupt  so  eingehend  mit  musikalischen  Fragen  beschäftigten. 
Ihre  Ausführungen  tragen  darum  auch  einen  teils  apologetischen, 
teils  stark  polemisch  gefärbten  Charakter. 
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5.  her  llauittsatz  der  rliristlirhen  MusikAsiluiik  lautet:  die 
Musik    ist   eine  dienende  Kunst,  und   /.war  dient   sie  ganz  aiu- 
sohliefslich   den  Interessen   und  Zielen  der  Kinhe.     Ihr  fallt  die 
Aufgabe  zu,  die  Worte  der  christlichen  Heilslehre,  »oweit  «ie  in 
l'salnien  und  pottesdieustliclien  Liedern  /um  \      '      ' 
mit  den   ihr  zu  (Jelmte  steluMulen  Mitteln  zu 
dadurch  zu  eindringlicherer  Wirkung  zu  bringen.    DafM  nie  dieite 
Fähigkeit  besitzt,  bezeugt  ihr  in  der  heiligen  S<*lni'  "    'ter 

göttlicher  rrsjuung.     Die  I{ere(htigung   eines   r« ...    .    ..       Jieu 

Musikgeniefsens  dagegen  wird  grundsätzlich  abgelehnt:  aufserdem 
ergibt   sich   aus  dem  Gesagten,   dal's   die  Insirui:  ik.  als 

die  Vertreterin  der  reinen  Tonkunst,  erheblich  hü.; Vokal- 
musik an  Bedeutung  zurücktreten  muls.  liei  jeder  Art  von 
Wikalmusik  dajregen  ist  nicht  die  Musik  selbst,  sondern  der  Text 
und  die  (lemülsverfassung  des  Singenden  die  Hauptsache. 

0.  Aus  dem  Altertum  wird  erstens  die  Kthoslehre  über- 
nommen, während  die  von  den  Sophisten  begründete  fonualistische 
Theorie  mit  dem  Ende  des  Altertums  vollständig  verschwindet. 
Die  Kthoslehre  erfährt  ihrerseits  eine  l'mbildung  im  Sinne  der 
christlichen  Kirche;  eine  Weiterentwicklung  in  der  von  den  alten 
Philosophen  gewiesenen  Kichlung  findet  nicht  statt.  Die  ältesten 
Kirchenväter  entnehmen  ihr  das  für  ihre  Zwecke  Brauchbare 
und  verleihen  ihm  damit  für  die  spätere  Zeit  dogmatische  Geltung. 
Damit  ei-starrt  denn  die  antike  Lehre  schon  in  den  ei"steu  .lahr- 
hunderten  zur  mittelalterlichen  Lehre  von  der  moralitas  artis 
viusicae,  einer  ziemlichen  Verwässerung  des  antiken  Vorbildes. 
Aus  dem  Altertum  stammt  fernerhin  aber  auch  die  Anschauung 
von  der  Musik  als  Heilmittel  gegen  abnorme  (Gemütszustände, 
in  christlichem  Sinne  umgedeutet  der  Glaube  an  die  \\irksamkeit 
der  Musik  gegen  die  verderblichen  Einflüsse  der  Dämonen. 

7.  Wohl  der  interessanteste  Punkt  bei  der  Ret  räch  um;,' 
dieser  ganzen  Theorie  ist  die  Stellung  der  Kirchenväter  zu  d«  r 
Musikästhetik  der  gleichzeitigen  griechischen  Philosophie.  Be- 
reits beim  Xeuplatonismus  konnten  wir  ja  die  merkwürdige  Tat- 
sache feststellen,  dals,  während  die  praktische  Musik  immer 
mehr  der  Verweltlichuug  und  Verweichlichung  anheimfiel,  die 
Ästhetik  der  Philosophen  einen  immer  asketischeren  Charakter 
annahm,  ja  dafs  es  bereits  bei  ihnen  zu  schaifen  Auseinander- 
setzungen mit  der  weltlichen  Praxis  kam.') 

»)8.o.  8.  52  f. 
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Wie  nahe  verwandt  von  Hause  aus  das  Christentum  mit 
dem  Neuplatonismus  war,  zeigt  die  Betrachtung  der  beiderseitigen 
Musikästhetik  aufs  deutlichste.  Die  Überzeugung  von  der  Wert- 
losigkeit alles  sinnlichen  Eeizes  in  der  Kunst  ist  beiden  Richtungen 
gemeinsam,  nur  dals  der  Grieche  das  Sinnlich  -  Schöne  noch  als 
unterste  Stufe  der  Erkenntnis  betrachtet,  während  der  Christ 
seine  Wertlosigkeit  zur  Schädlichkeit  steigerte.  Aber  auch  die 
Neigung  der  Kirchenväter,  die  Elemente  und  Faktoren  der  Ton- 
kunst symbolisch  auszudeuten,  findet  ihre  Parallele  bei  den  Neu- 
pythagoreern  und  Neuplatonikern.  In  den  allegorisierenden  Ten- 
denzen speziell  und  in  der  Zahlensymbolik  berühren  sich  beide 
Eichtungen  sehr  eng  mit  den  jüdisch-griechischen  Anschauungen 
Philos.')  Auch  die  Vorstellung  von  der  im  ganzen  Universum 
wirksamen  Macht  der  Musik  haben  die  Kirchenväter  vom  Neu- 
pythagoreismus  übernommen. 

Man  kann  somit  getrost  die  Behauptung  aufstellen,  dafs 
die  Grundlage  der  frühchristlichen  Musikästhetik  sowohl  als  drei 
Viertel  ihrer  Einzelheiten  aus  dem  Neupythagoreismus  und  Neu- 
platonismus übernommen  sind. 

8.  Die  Musikästhetik  der  Kirchenväter,  soweit  sie  im  prak- 
tischen Leben  stehen,  ist  bereits  mit  der  Zeit  des  Augustinus 
im  Westen  und  des  Basilius  im  Osten,  also  im  4.  bis  5.  Jahr- 
hundert, in  ihren  Grundzügen  festgestellt.  Die  Zusätze  der 
Späteren  bringen  keine  neuen  Gesichtspunkte  mehr  hinzu. 

9.  Die  Entwicklung  der  Ästhetik  weist  im  Osten  einen 
merkenswerten  Unterschied  gegenüber  dem  Westen  auf.  Während 
hier  die  antike  Ethoslehre  nur  in  den  allgemeinsten  Umrissen 
und  in  abgeblalster  Form  auftritt,  stehen  die  morgenländischen 
Kirchenlehrer  der  antiken  Theorie  bedeutend  näher;  in  ihren 
Schriften  weht  wirklich  noch  ein  Hauch  des  antiken  musikalisch- 
philosophischen Geistes.  Das  Mutterland  der  hellenischen  Musik 
hat  auch  in  dieser  Hinsicht  das  antike  Erbe  treuer  gewahrt  als 
der  latinisierte  Westen. 

Es  leuchtet  ein,  dafs  die  Musik,  so  untergeordnet  auch 
ihre  tatsächliche  Stellung  im  kirchlichen  Leben  gewesen  sein 
mag,  trotzdem  einen  nicht  zu  unterschätzenden  Kulturfaktor 
bildete,  schon  deshalb,  weil  ihr  als  der  einzigen  unter  den  sieben 
freien  Künsten   der  Zugang   zum  Gotteshause   überhaupt  offen 

')  S.  0.  S.  36. 
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irtiul.')    nne  Schickwile  bifti-n  uns  t*ln  jr^lreu««  Spit^elliild  von 

a.   !!      K'  *  .     •  •    .  ..... 

j:r-ai:..    :.    ^  ._     ..    ..■  ,       .      ..       .  ..      „ 

der  frühmitlflallerlichen   Mu>ik;i^thftik    \  i    den  enfffirn 

Ix.ihmen  der  Miis  htr  hin«u< 

Musik"    ist    nur   » ...    ...  .uld  d»s   all^'  . ...   v.., 

neue   Lebensa nscliHnung.     Er  »ribt  uns  darum   u  -<  Anf- 

schlufs    über   das   \erliftltnis  der   antiken    zur   n  ü-n 

Tunkunst,  sondern  über  die  peistig^en  Strinr •  • 

haupt.     In  ihm  spit'^:tdt  sich  ebt-nso  die  ;i 

frühe:(ten  Cliristentums  zum  heidnischen  Kulturleben  ab,  wie  die 

sjiÄterhin  durch  Mftiiner  wie  Aupriu^tin  angrefachi»  " 

auf  die  Hepriinduug  einer  si»ezifisch  chri.slliclieii.  ■ 

ebenbürtigen  Philosophie,  auf  einen  wissenschaftlichen  Beweis  der 

('        "    ■  .-u  Heil.v  A    '    ■  he.    Aber  auch  die  !'•  en 

ih  '  der  cL:  ••  selbst   fanden   in    .      . .  .  ik- 

::eschichle  ihren  entsprechenden  Ausdruck,  so  im  Osten  der  Streit 

zwischen  Chthodoxen  und  Arianern.  im  Westen  z.  B.  der  Kampf 

zwischen  Agubardus  und  Amalarius. 

Von  grofser  Wichtigkeit  Ist  endlich,  dafs  die  Beziehungen 
des  Christentums  zur  zeitgenössischen  griechischen  IMiilusoj.hie, 
iusbe.sondere  zum  Neuplatonismus,  aus  jener  ästhetischen  Lehre 
klar  und  deutlich  heraustreten.  \\'ir  erkennen,  dafs  der  a.>-k«'li.<che 
Grundcharakter,  welcher  der  Musikanschauung  des  gesamten  Mittel- 
alters anhaftet,  in  letzter  Linie  in  ueupythagoreischem  und  neu- 
platonischem Grunde  wurzelt. 

So  stellt  denn  die  Musikästhetik  der  Kirchenväter  einen 
Aus>chnitt  aus  einer  der  interessantesten  Perioden  der  allge- 
meinen Kulturgeschichte  dar,  der  wohl  geeignet  ist,  uns  fih-  das 
Fehlen  eigentlich  praktischer  Tondenkmäler  aus  jener  frühesten 
Zeil    eiiii:  n   zu    entschädigen.     Die    Notwendigkeit,   dafs 

die   Musik^i hie    in   steter   Fühlung    mit    der    allgemeinen 

Kulturgeschichte   bleibe,  offenbart  sich  nirgends  so  deutlich,  wie 
gerade  hier. 

Freilich  hat  die  Tonkunst  das  Vonvcht  der  kirchli«heu  An- 
erkennung, das  sie  ihren  Schwestern  gegenüber  iM-vtfs.  teuer 
genug  bezahlen  müssen.    Dienen  war  ihr  Los  da-  el- 

alter  hindurch,  und  in  dieser  Hinsicht  bildet  die  im  i.i.mmuhe 

')  8.  0.  8.  77. 
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Musikästhetik  den  denkbar  schroffsten  Gegensatz  zur  modernen 
Anschauung,  die  sie  fast  ausschlielslich  als  freie  Kunst  be- 
trachtet. Von  den  Kirchenvätern  in  den  engen  Eahmen  des 
Kultes  eingespannt,  geriet  sie  nunmehr  in  die  Hände  der  eigent- 
lichen Fachgelehrten.  Aber  auch  diesen  lag  es,  wie  wir  sogleich 
sehen  werden,  zunächst  durchaus  fern,  die  Musik  als  lebendige 
Kunst  anzuerkennen  und  aus  der  praktischen  Kunstent Wicklung 
eine  ästhetische  Theorie  abzuleiten.  Für  sie  war  durchaus  die 
altgriechische  Theorie  malsgebend,  und  Jahrhunderte  hat  es  ge- 
dauert, bis  von  den  praktischen  Musikern  selbst  diese  Fessel  ge- 
sprengt und  damit  auch  für  die  Weiterentwicklung  der  musika- 
lischen Ästhetik  der  Boden  geebnet  wurde. 
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Die  Theoretiker. 


Wenn  wir  jetzt  und  im  fulj^enden  zwisthen  Kirchenvätern 
und  Theoretikern  untei-solieiden.  8o  geschieht  die.s  nicht  darum, 
weil   die  Theoretiker   keim    Männer   iNr  Kin  1  •  ii. 

Im  (,ie}<enteil.  sie  gehörten  samt  und  sonders  i  ,    iid 

welcher  Eigenschaft  dem  geistlichen  Stande  an;  hatte  doch  die 
W  issenschaft  überhaupt  in  jenen  Zeiten  keine  andere  Zulhi«  lits- 
statie  als  eben  die  Klöster.  Ja,  es  gibt  .sogar  unter  den  Theore- 
tikern manche,  die  sich,  ganz  nach  dem  Vorbilde  der  Kirchen- 
väter, auch  mit  der  Auslegung  des  Psaltei-s  u.  s.  w.  beschäftitrteu. 

\\"ir  fassen  hier  vielmehr  das  Wort  „Theoretiker"  in  seinem 
eigentlichen  Sinn  auf,  nämlich  als  Gegensatz  zu  ..Praktiker**, 
und  wir  verstehen  unter  den  Theoretikern  Männer,  die  sich  die 
wissenschaftliche  Erforschung  der  Tonkunst  und  ihrer  Elemente 
zum  Ziele  setzen,  im  Gegensatz  zu  den  Kirchenvätern,  für  die 
praktische  Bedürfnisse  und  Rücksichten  Ui^sache  zur  Beschäftigung 
mit  der  Musik  wurden. 

Dieser  l'nterschied  ist  weit  gröfser.  als  es  auf  den  ersten 
Blick  den  Anschein  hat  Denn  in  der  gesamten  Musikge.schichte 
findet   sich  nicht  leicht  eine  Epoche,   in  der  '!  '      \is 

so  verschiedene,  ja  entgegengesetzte  ^^'ege  ei:_  - , n. 

wie  gerade  hier. 

-t    sehen   wir  Abend-    und  Morgenland,   die   wir  bei 
der  lii ....  ..;ang  der  Kiichenväler  im  Grulsen   und  uanzeii  auf 

denselben  Pfaden  antrafen,  auf  dem  liebiete  der  reinen  Theorie 
sich  trennen.  Die  MiLsiktheorie  des  Orients  schlug  gemäf«  der 
vt-rschiedenen  Weiterentwicklung  der  TonkuiL*«'  "^>-'  ■•-•"  andere 
\\ »  ^'e  ein.    Erst  in  uusern  Tagen  ltej:innt  die  1  Musik 

Ak«rt,  MiuikaB»cli*iinB(  Am  MlttoU  uti.  }§ 
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wieder  in  greübarer  Gestalt  aus  dem  Dunkel  der  Vergessenheit 
aufzusteigen  ;i)  freilich  ist  dadurch  vorerst  die  Zahl  der  Probleme 
eher  vermehrt  als  vermindert  worden.  Ein  näheres  Eingehen 
auf  alle  diese  Fragen  verbietet  der  Eahmen  dieser  Darstellung. 
Wir  werden  uns  nur  soweit  damit  zu  beschäftigen  haben,  als  die 
bj^zantinische  Kunst  für  die  Entwicklung  der  abendländischen 
von  Bedeutung  geworden  ist,  und  als  ästhetische  Anschauungen 
des  Ostens  sich  auch  im  Westen  einbürgerten. 

Im  Abendlande  kann  von  einer  eigentlich  mittelalterlichen 
Musiktheorie  erst  vom  9.  Jahrhundert  ab  die  Rede  sein.  Die 
früheren,  vor  allen  Dingen  Cassiodorus  und  Boethius,  haben 
lediglich  die  von  ihnen  selbst  nicht  mehr  in  allen  Punkten  ver- 
standene altgriechische  Musiktheorie  im  Auge,  sie  stehen  voll- 
ständig aulserhalb  der  eigentlichen  Gesangspraxis  und  behandeln 
somit  auch  die  ästhetische  Seite  durchaus  vom  Standpunkt  der 
Griechen  aus. 

Trotzdem  haben  jene  beiden  Männer,  denen  sich  dann  in 
zweiter  Linie  noch  Martianus  Capella  und  Censorinus  anreihen, 
die  allerhöchste  Bedeutung  dadurch  erlangt,  dafs  ihre  Schriften 
die  Grundlage  für  alle  musiktheoretischen  Forschungen  des  Mittel- 
alters abgaben.  Wir  erleben  hier  das  merkwürdige  Schauspiel, 
dafs  die  Theorie  einer  Kunst  von  ganz  anderen  Voraussetzungen 
ausgeht,  als  die  Praxis.  Mit  Hilfe  der  antiken  Theorie  suchte 
man  auch  der  zeitgenössischen  Musik  beizukommen.  Die  natür- 
liche Folge  davon  war,  dals  man  aus  einer  Fiktion  in  die  andere 
geriet,  bis  schlielslich  das  Aufkommen  der  Mehrstimmigkeit  dieses 
ganze  künstliche  System,  das  schon  allzulange  die  Köpfe  verwirrt 
hatte,  über  den  Haufen  warf. 

Ehe  wir  daher  an  die  Betrachtung  der  eigentlichen  mittel- 
alterlichen Theoretiker  gehen,  müssen  wir  uns  jene  spätantiken 
Schriftsteller,  ihr  Verhältnis  zu  ihren  Quellen  und  zu  einander, 
ferner  den  Grad  ihres  Einflusses  auf  das  Mittelalter  klar  zu 
machen  suchen. 

Die  Grundlehre  all  dieser  Männer  führt  uns  wiederum  in 
den  Kreis  der  neupythagoreischen  und  neuplatonischen  Gedanken- 
welt. Zum  Teil  sind  sie  von  Vorbildern  dieser  Eichtuug  un- 
mittelbar abhängig,  so  schöpft  Martianus  Capella  seine  Weisheit 


0  Vgl.  0.  Fleischer,  Neumenstudien.   Teil  III.   Die  spätgriechische  Ton- 
schrift.   Berlin  1904. 


Spiuutikf  Kurilen  Hl 

MX»  Aristide^  (^uintilianiui.')  Ho<(liiui«  daifeg^en  vorwief(«nd  atit» 
Niroinaohus  von  (leraÄa;')  keiner  von  beiden  brinirt  zu  dem  in 
seiner  Ndrlap*  Kiitlialienen  aus  «ipeneni  :  ;iä 

Nennenswertes  hinzu.    Nur  ist  b«^  iliesen  S. ..  ...  . ..  .,..  ■ ..  ^tu- 

MiUe  zu  den  Kiivhenviltern  wiilil  /u  lienierken,  dafs  sie  nur  aUN- 
nahnisweise  einmal  den  Versudi  nuu'hen,  die  antike  I^ebre  in 
christlichem  Sinne  umzudeuten,  und  im  übritren  «lie  r«*ine  neu- 
|iytha^oreische  Theorie  sich  zur  Hichtschnur  nehmen,  hie  ge- 
samte Stellung  der  Musik  in  der  mittelalterlichen  Theorie,  vor 
allem    ihre    Mchandlunji'    als    \\is.senschaft    und   di  '    '     he 

Ausileutuii«,'   ihnr  Kiemente,   stammt    in   letzter  1.;  ^    i<n 

spatantiken  t^uellen  oder  ihren  neupythagoreiscben  Vorlagen. 

I »aneben  aber  fördert  die  kritische  l'ntersuchunjf  jener 
(Quellen  noch  eine  zweite  Schicht  zu  Tage,  und  zwar  eine 
Schicht,  die  sich  vor  allem  mit  ästhetischen  PYagen  beschäftigt. 
Dabei  kommen  in  i^etracht  einmal  das  System  der  ^.siel^en 
freien  Künste",  und  zweitens  die  stereotyp  auftretenden  lierichle 
und  Anekdoten  über  die  Macht  der  Musik.  Diese  finden  sich 
bei  sämtlichen  angeführten  Schriftstellern;')  sie  gehen  alle 
auf  eine  und  dieselbe  Quelle  zurück,  nämlich  den  alten 
M.  Terentius  Varro,*)  den.selben  Univei-salgelehrten.  dessen  Kn- 
cyklopädie  die  Römer  die  ei-ste  Zusammenfassung  der  artes 
liberales    nach    griechischen    Vorbildern    verdankten.^)     Varro 

•)  Vgl.  Westphal,  Griech.  Rhythmiker  (1861)  47;  H.  Deiters,  Studien  ro 
den  grriech.  Musikern:  Über  da£  Verhältnis  des  Martianus  Capeila  eu  Ariotide« 
VuintiiiauiLs,  Puseu  1881. 

*)  S.  0.  S.  29 ff. ;  vgl.  W.  Miekley,  De  Boethii  libri  de  mu^ica  priiui  funtibos. 
Diaitert.    Jena  18^ 

■)  Bo^tb.  Inst.  mus.  I,  1 ;  Caasiod.  De  art.  ac  discipl.  Hb.  litt.  V,  9; 
Marüan.  Cap.  IX,  34^5  (Eyssenhanlt);  CeuÄoriu.  De  die  nat.  12,  1:  Macrob. 
Comm.  in  somn.  Scip.  II,  3. 

*)  Strittig  ist  nur.  ob  Varro  direkt  o«ler  unter  V.  ■ 
Pmtuuj  benutzt  wurde.    Nach  E.  Hulzer,  Varruuiana  '1 

Ktellt  8ich  dai»  Verhältnis  so,   dals  MHrtianus  und  '  -'fv 

(jener  auü  dem  Tubero,  dieser  aui»  den  Diäcipliuarui:.  ..  :.       ., .  "M 

und  Caasiodonis  dagegen  einen  Abschreiber  Varro«  (.*^uetou)  benutzen.  Vgl. 
auch  H  Di  '  "  .raphi  graeci  (Berlin  lR7f»)  IHtl;  U.  Wissowa  '-  »'-  -bil 
fontibus  (1  -x»i  IK.    Für  Sueton  als  Quelle  tritt   ein  A  <-id 

in   Miiuem  .SucUu  *1  -^K).    Zitiert   wird  Varro  von  i>n»oriü.  a.  a.  Ü.; 

Hart.  Cap.  a.  a.  0.  L>  <  i^iod.  a.  a.  0.  8. 

»)  Vgl.  Teuffel-.>chwabe,  Gesch.  der  röm.  Lit«ratnr  S.  2lM.  6  a  nebst  der 
dort  angegebenen  Literatur. 
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aber  benützte  seinerseits  für  seine  Musikästhetik  die  Schriften 
Theophrasts.  ^) 

Wir  haben  also  unter  den  Vorlagen  jener  spätantiken 
Theoretiker  neben  der  neupythagoreischen  Gruppe  eine  zweite 
von  peripatetischer  Provenienz  zu  erkennen,  die  speziell  für  ästhe- 
tische Fragen  mafsgebend  war.  Das  System  der  artes  liberales, 
deren  Siebenzahl  allerdings  bei  Varro  noch  nicht  feststeht,  findet 
sich  allein  bei  Martianus,^)  der  von  den  neun  varronischen  Künsten 
Architektur  und  Heilkunst  ausscheidet.^) 

So  ging  die  Musiktheorie  der  alten  Griechen,  und  mit  ihr 
auch  ein  grolser  Teil  ihrer  Musikästhetik,  auf  dem  Wege  pytha- 
goreisch-peripatetischer  Doktrin  ins  Mittelalter  hinüber.  Nur  ist 
der  Grad  des  Einflusses,  den  die  einzelnen  der  genannten  Schrift- 
steller auf  die  Theorie  des  Mittelalters  gewonnen  haben,  sehr 
verschieden.  Am  wenigsten  haben  Censorinus  und  Macrobius 
nachgewirkt,  ihre  Werke  finden  nur  sporadisch  Erwähnung.  Dem 
Martianus  dagegen  erstand  bereits  im  9.  Jahrhundert  in  Eemigius 
Altisiodorensis  ein  Kommentator,  der  sich  allerdings  nicht  mit 
dem  blofsen  Kommentieren  begnügte,  sondern  unter  der  Flagge 
der  antiken  Theorie  auch  Anschauungen  seiner  eigenen  Zeit  und 
ihrer  musikalischen  Praxis  mitführte. 

Alle  Genannten  aber  werden  an  intensivem  Einflufs  auf  das 
Mittelalter  weit  überflügelt  von  Cassiodor  und  Boethius.  Hin- 
sichtlich Cassiodors*)  ist  es  im  Hinblick  auf  die  Schriften  eines  Isidor 
von  Sevilla  und  Aurelianus  Reomensis  nicht  recht  erfindlich,  wie 
manche  Forscher  &)  seinen  Einflufs  so  niedrig  haben  einschätzen 
können;  auch  von  Eemigius  wissen  wir,  dafs  er  bei  seinem 
Studium  der  klassischen  Musiktheorie  besonders  das  Werk 
Cassiodors  benutzt  hat^)    Man  kann  direkt  die  Behauptung  auf- 


1)  Des  ersten  Philosophen,  der  die  Heilbarkeit  körperlicher  Krankheiten 
durch  die  Musik  lehrte;  vgl.  Lehre  vom  Ethos  S.  18. 

2)  A.  a.  0.  lib.  3 — 9.  Dagegen  lag  die  Siebenzahl  bereits  in  den 
Disciplinarum  libri  des  Augustinus  vor;  s.  Augustin.  Eetract.  I,  6. 

3)  A.  a.  0.  lib.  IX,  891. 

*)  Vgl.  K.  Schmidt,  Qusestiones  de  musicis  scriptoribus  Romanis,  imprimis 
Cassiodoro  et  Isidoro  1899 ;  W.  Brambach,  Die  Musikliteratur  des  Mittelalters, 
und  meinen  Aufsatz  „Zu  Cassiodor",  Sammelbde.  der  Internat.  Musikgesellsch. 
Jahrg.  III,  439  ff. 

*)  Wie  z.  B.  Ambros,  Gesch.  der  Musik  II,  49.     ~ 

^)  Eemigius  hielt  in  Paris  musiktheoretische  Vorlesungen,  s.  Johannes, 
Vita  Oddonis  c.  19. 
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.stellen,  dnfs  für  dfUi  frQlif  Mitt«'Ul<fr  ('AKMuHor  mehr  al« 
Horihiuh  die  iiiars^^et>eiid('  iiiu  wnr,  ein« 

AuloritAt,    die    in   der  aus^rrdi  ii    ..  w  !    •■  -'■:.  il 

des  Mannes  und   in  s«*i!M!n    \ii'-«lini  :  ne 

llaupl^tut/e  fand 

>  '    r'l  ist  tili  u  '  :.g 

der   >  kte   des    Mii  m 

einer  Terson.  In  seinem  wortreichen  Phalnienkoiunientar  »lebt 
er  durchaus   auf  dem   Hiwlen    der  Kit   "  "  '  ie 

August  ins,  d.  h.  er  berücksichtigrt  allein        , ;ig 

der  christlichen   Kirche   ohne   Heran  zieh  unsr  antiker   Kiewente. 
Allerdings  ist  er  dermafsen  al  Tu 

es  fast  den  Kindnuk  erweckt,  ...  ..  .,  .  i..,    .  ,^  ue 

Kritik  blindlinprs  seinem  grt)fsen  Vorbild  anj:  u.  Vonei;,'enen 

Gedanken  enthält  diese  Seite  seiner  Musik.'tchrilt.stellerei  jeden- 
falls so  gut  wie  nichts. 

In  allen  andern  Schriften  jedoi-h,  vor  allem  in  dem  viel- 
eriirierten  Briefe  der  Varia,^)  vertritt   rassiodor  ohne   lieruck- 

sichiigun?  der  zeitgen«»ssischen  lit:-    ■    '   ti  Praxis  dur  ' 'u 

Staudjiunkl  der  altgriecliiMln.'n  M.  .  ie.    Alst^uti  -u 

ihm  dabei  gedient:  von  den  Ciriechen  Aljpiu.s  Kuklid  und  Piole- 
mäus,  von  den  Lateinern  der  (bi-rsetzer  de-  '  *'   '       iis 

und    Apuleius,   ferner  l'eii.>^urinus   und   Air  i>. 

machus  von  Gerasa  scheint  hereinzuspielen.*) 

')  Folgende  Abschnitt«   seiner  .Schriften   kommen   in  Betncht:    1.  Lie 

.«rtibas  ac  disciplinis  liberalium  litterarum  cap.  a.    2.   Der  l  '    —     "'  '  an 

den  Fraukeukuuig  Chlodwig.   Varia  II.  40.     3.   Au«  dem   P-  .  ir: 

EiIKis.  in   pß.  4   (mit  der  .e) 

und  Exp.  in  ps.  HO  (eine  k\r.  k). 

*)  I^afs  auch  dieser  bnei   und   alle  ii.triii  t  en  li^ 

trachtuDgeu  lediglich   altgriechiisfhe  VerüäUin»'"                 ^  ..  • "     >»' 

von  mir  in  dem  genannten  An&atz  S.  45üf.  i.  en. 

*)  Mit  <iaudeutius  stimmen  ttbvrein:  d                    .      .  .    i                      ^ 

der   Schmiede   «daud    luap.  c.  11   Jau).    die   >  .^L 

c  yj   uud   <!  lu 

stimiiien:    >;.  er 

Harmonik    (Aljrp.  ib  >    und    die    lö  tum    tAi.  c4>.      1'  n 

l>efinitiou  der   Muüik  aU  ./..  '.,..,.,■   t >;  »,  .V,.?;  i     .,...  ,r, 

sowie  die  ganze  lange  i>'  ^ua 

fremd.    Hie  a  »  O. 

Ebenso  w>-  ur  roa 
jenen  n 

.uckir.  c  2  Jui. 


134  Drittes  Kapitel. 

Die  Art,  wie  Cassiodor  diese  Quellen  interpretiert  und  benützt 
hat,  ist  der  mittelalterlichen  Theorie  auf  lange  Zeit  hinaus  ver- 
hängnisvoll geworden.  Denn  bereits  bei  ihm  beginnt  jene  Ver- 
wirrung in  der  Verwendung  der  antiken  Kunstausdrücke,  jene 
Konfusion  in  der  Begriffsbestimmung,  die  eben  nur  beweist,  dafs 
bereits  bei  Cassiodor  das  allseitige  Verständnis  für  die  altgriechische 
Musik  stark  ins  Wanken  geraten  war. 

Am  wenigsten  hatten  darunter  die  varronischen  Berichte 
vom  Nutzen  der  Musik  im  allgemeinen  zu  leiden.  Sie  hat  Cas- 
siodor nebst  den  bei  den  Neupythagoreern  so  überaus  beliebten 
Wunderanekdoten  in  unveränderter  Gestalt  dem  Mittelalter  über- 
liefert, dem  sie  einen  Ersatz  boten  für  die  immer  mehr  ver- 
blassende Musikethik. 

Sobald  jedoch  Cassiodor  auf  Einzelheiten  der  griechischen 
Theorie  eingeht,  stellen  sich  auch  bereits  die  Mifsverständnisse 
ein.  Er  übernimmt  von  Gaudentiusi)  die  bekannten  sechs  Kon- 
sonanzen :  Oktav,  Quint,  Quart,  Oktav  +  Quint,  Oktav  +  Quart 
und  Doppeloktav, 2)  schliefst  dagegen,  sei  es,  dals  er  sie  nicht 
verstand  oder  nicht  billigte,  die  Paraphonien  und  Diaphonien 
des  Gaudentius  aus.  Dieses  von  Cassiodor  sanktionierte  System 
der  sechs  Konsonanzen  behielt  noch  bis  tief  ins  Mittelalter  hinein 
offizielle  Geltung  und  stand  der  Anerkennung  der  Terz  und  Sext 
noch  lange  hindernd  im  Wege. 

Wie  wenig  Fühlung  Cassiodor  mit  der  altgriechischen  Musik 
hatte,  zeigt  seine  Verwechslung  der  Oktavengattungen  mit  den 
Transpositionsskalen.»)  Das  Hauptstück  der  griechischen  Melopöie, 
die  Lehre  von  dem  Ethos  der  einzelnen  Oktavengattungen,  hat 
Cassiodor  auf  die  notorisch  ethoslosen  Transpositionsskalen  über- 
tragen.4)  Damit  beginnt  denn  jene  Verwirrung  der  antiken  Be- 
griffe von  dQfioria  und  rovog,  die  ebenfalls  tief  in  das  Mittelalter 
hineingedrungen  ist.  Man  sieht,  wie  bereits  zu  Cassiodors  Zeiten 
bei  dem  raschen  Verfalle  der  griechisch-römischen  Tonkunst  das 
subtile  Gefühl  für  die  antiken  Tonarten  und  ihre  Unterschiede 
in  der  Charakteristik  sich  auch  in  den  Kreisen  der  Gebildeten 
rasch  zu  verflüchtigen  begann. 


^)  Isagog.  c.  9. 
^)  Cassiod.  De  mus.  §  7. 
3)  Cass.  §  8. 

*)  Ich  habe  die  ganze  Frage  in  meinem  Aufsatze  S.  449  ff.  ausführlich 
behandelt. 
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E8  Ut  nicht  eWn  Ifioht.  diejiem  MÄiin««  (r<^fr«*nnber,  der  übri- 
gens  iu   echt    neup>i  htm   (ieistc   dit«    Mtuuk    aU  eine 
^\Vi»8euM"li«fl  von  dti.  .......  ü"  beztioliini.«)  objt^ktiv  !•—-»••  m 

werden.     Kr   bildet    dt*n    Hn-nnpuiikt,   in  dem   »«ich  -n 

Hauptriohlunpen  der  dnnmli^'dj  Ahthflik  tri-Hi-n:  die  an  id- 

tluH)reti.sche  und  die  kirclilich  ■  pr;  '  "    '         Neue  r-  '  vre 

(iedankrn  wird  man  von  ditst  in  ;.  hrlt-n  Vi.  xuf 

keinem  der  beiden  (Gebiete  erwarten,  dazu  war  er  weder  gewillt, 
noch  imstand«'.    1":       '     ■  li  seine  Werkt-  ii    '  "      '   iits,  au> 

wirklich  wiNsens.  :  in  .*^lrehen  heran  Sache 

selbst  willen,  er  .«schrieb  lediglich  aus  religiösem  Intereas«',  zu 
Nut/  und  Fn'inin«'ii  sriner  Kl  ler.   ."^ie  cn 

und  Wissenschalten,  welche  d:    .  ...mg  der  a.. ^   .: ..ir- 

stallten,  vertraut  zu  machen,  das  war  sein  vornehmster  Zweck. 
I>azu  trehörle  aber  auch  die  Musik,  und  da  ("a^>i<Hlur>  <  i;.'ene 
Kenntnisse  ihm  selbst  nicht  genügend  erschienen,  grill  er  zu  den 
damals  gebräuchlichsten  (Quellen.  Dafs  er  damit  ein  (iebiel  be- 
trat, auf  dem  er  sich  selbst  nicht  recht  sicher  fühlte,  das  beweist 
der  kompendiöse  Charakter  des  Abschnitts  über  die  Musik,  der 
gegen  die  sonstige  Kedseligkeit  des  Mannes  seltsam  absticht,  das 
beweisen  aber  auch  seine  häufigen  Mifsverständnis.>ie  der  antiken 
Theoi'     .-   -  Tiüber. 

rs  steigende  Autorität  in  den  Kreisen  der  Wissen- 
schaft und  seit  seiner  Klostergi'ündung  auch  in  denen  der  Kirche 
hat  seinen  musikalischen  Theorien  eine  ähnliche,  fast  •  he 

Geltung  verschallt,  wie  sie  unter  den  Kirchenlehrern  •  r>'U- 

stin  besafs.  Wir  treffen  seine  Spuren  bis  ins  10.  Jahrhundert 
hillein,  bei  Leuten  wie  Alkuin  und  Aurelianus  RtH)mensis,5)  am 
meisten  aber  bei  Isidor  von  Sevilla,  der  ihn  zum  Teil  direkt 
kopiert.*)  Die  ziemlich  verbreitete  Ansicht,  als  wäre  BmHliius 
schon  von  allem  Anfang  an  der  Hauptvermittler  der  antiken 
Theorie  für  das  Mittelalter  gewesen,  ist  somit  dahin  zu  berich- 
tigen, dals  zum  mindesten  bi.s  zum  10.  Jahrhundert  diese  .'^i*  llung 
dem  Cassiodor  zukommt.  Erst  dann  ist  es  Bo«'thius  gelungen, 
das  Übergewicht   zu  erlangen.    Aber  ganz  zu   verdrängen   ver- 

*>  §4. 

*)  Pie  näheren  N&chweiüe  in  meiueui  Auf»atse  8.  451»  i 
')  \.  A.O.    Au«  Nitlor  wiedtTUUj  »ch.ij-fi  Aur  ue 

aU^emein  i.  en  Ausführuugeu  iu  c  au  —   UiJ-  c  i'>^ 

OMrinug«!!  uIkt  die  dreifache  Nutur  «Im  Monut  in  e.  5  ■■  U><1-  c.  ti,  mit  ToU* 
•tladiger,  «iUeitif^r  l  benriuatiiuuiuui;. 
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mochte  auch  er  die  ältere  Quelle  nicht.  Noch  fast  bis  an  die 
Schwelle  der  Neuzeit  stolsen  wir  da  und  dort  auf  das  Erhe 
Cassiodors  mit  seiner  Konsonanzenlehre  und  seiner  Verwirrung 
der  antiken  Begriffe. 

Auf  ganz  anderen  Voraussetzungen  beruht  die  Musikschrift- 
stellerei  des  Boethius,  Cassiodor  hatte  hei  seiner  gesamten  Tätig- 
keit stets  die  christliche  Kirche  und  ihre  Förderung  vor  Augen 
gehabt.  Boethius  dagegen  bekannte  sich  zwar  ebenfalls  zur 
christlichen  Eeligion,  aber  seiner  gesamten  Denkweise  nach  war 
er  so  fest  mit  der  antiken  Bildung  verwachsen,  dals  er  sogar 'in 
seiner  letzten  schweren  Lebenszeit  nur  die  Philosophie  als  Trösterin 
im  Leiden  anerkennt  und  unter  vollständiger  Hintansetzung  der 
christlichen  Lehre  sich  nur  auf  die  alten  Klassiker  beruft. 

So  sind  ihm  denn  auch  auf  dem  Gebiete  der  Musik  die  an- 
tiken Vorbilder  ausschlielslich  malsgebend.  Berührungspunkte 
mit  der  zeitgenössischen  christlichen  Musikpraxis  fehlen  bei  ihm 
gänzlich.  Aus  antikem  Geiste  heraus  ist  seine  Musiktheorie  ge- 
boren, ihr  Stoff  ist  durchaus  die  altgriechische  Musik.  Boethius, 
dem  Gesamtcharakter  seiner  Philosophie  nach  durchaus  Anhänger 
der  platonisch-aristotelischen  Lehre,  hat  in  seine  Musiklehre  am 
meisten  moderne  neupythagoreische  und  neuplatonische  Elemente 
aufgenommen.  Seine  unmittelbare  Hauptquelle  ist,  wie  wir  bereits 
angedeutet  haben,^)  Nicomachus,  sein  ganzer  Standpunkt  deckt 
sich  fast  überall  mit  dem  seines  Vorgängers.  Auch  ihm  gilt  in 
der  Musik  die  Zahl  alles;  vermittelst  der  Zahl  erfüllt  die  Musik 
das  ganze  Weltall  und  ist  im  Makrokosmus,  wie  im  Mikrokosmus 
überall  gegenwärtig.  Ganz  nach  neupythagoreischem  Vorbild 
spinnt  er  die  Tonkunst  in  ein  dichtes  Netz  fein  ausgeklügelter 
mathematischer  Berechnungen  ein. 

Aber  auch  die  andere  Seite  der  neupythagoreischen  Musik- 
anschauung fehlt  nicht,  die  Symbolik.  Immerhin  aber  war  hier 
die  Nachwii'kung  der  platonisch  -  aristotelischen  Lehre  so  stark, 
dals  es  bei  Boethius  nicht  zu  einer  vollständigen  Verflüchtigung 
der  musikalischen  Elemente  zu  reinen  Symbolen  gekommen  ist. 
Nur  die  astrologisch-musikalischen  Angaben  der  Neupythagoreer 
hat  Boethius  vollständig  herübergenommen.^)  Die  rein  ästhetischen 
Ausführungen,  die  sein  Werk  einleiten,^)  stellen  eine  Kombination 


1)  S.  0.  S.  35. 

2)  I,  27. 

3)  Hauptsäclilich  1, 1. 
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platonisch  -  jiristoteliscUtM-   iiixi  neupythRfrcreischer  Ansriiauunffen 
dar.')    Iu*r  iiliilusophisi-lu'n  Seile  der  Hiitik«*n  Musiklehn*  '  ■ 

Hoetliius  weil  besser  gerecht  zu  wenUii,  aU  der  rein  luu  .,.      ,. 
nischen.     Plaion  und  Aristoteles  waren  in  ihm  durchaus  lebendi;:. 
während  er  der  allen  Musikpraxis  selbst  nicht  unmittelbar,  «in- 
dem   durch    Vermin luiii,^   theoretischer    Schriftc     ■       ••■i    •••  •• 
So  hat  sich  denn  in  seiner  Mnsikästiietik  ein  beti 
der  antiken  Kthoslehre  in  das  Mittelalter  hinüberperettei. 

Trotz  der  gründlichen  und  systematischen  liehandlunp  drs 
Stoffes,  die  sich  weit  über  Cassiodois  H(»rizoni  erhebt,  sieht 
Hoetliius  dennoch,  gleich  jenem,  auf  dem  Hoden  der  reinen  Theorie. 
Auch  er  schöpft  nicht  aus  praktisch -musikalischen  (Quellen,  son- 
dern aus  theoretischen  Schriften.  I>ie  Kunst,  deren  .\\  e.'-eii  er 
uns  hier  entwickelt,  war  längst  dahin;  er  schildert  uns  etwa^, 
dessen  Wirkung  er  an  sich  selbst  niemals  erprobt  hat.  So  wenig 
er  aber  von  der  weltlichen  Musik  seiner  Zeit  etwas  wi.ssen 
wollte,  so  wenig  nahm  er  Notiz  von  der  jungen  christlichen  Ton- 
kunst, Cassiodor  hatte  in  seinem  Psalmenkommentar  die  christ- 
liche Musik  wenigstens  ge.streift.  für  Hoetliius  existiert  sie  über- 
haupt nicht. 

So  erleben  wir  hier  das  merkwürdige  Schauspiel,  dafs  ein 
Schriftsteller  ein  ausführlidies  Hild  von  einer  längst  vergangenen. 
ihm  selbst  nicht  mehr  aus  unmittelbarer  Anschauung  bekannten 
Kunst  entwirft,  und  dafs  dieses  Bild  nun  seinei-seits  wieder  mafs- 
gebend  wird  für  eine  stattliche  Keihe  von  Autoren,  die  unter 
vollständig  veränderten  Kunstverhältnissen  wirken  und  sich  die 
erdenklichste  Mühe  geben,  die  schwebenden  praktischen  Musik- 
fragen mit  Hilfe  jener  antiken  Theorie  zu  lösen.  Nie  hat  sich 
in  der  Musik  die  Theorie  in  einem  krasseren  ^\"idel•sp^uch  zur 
Praxis  befunden,  als  während  des  ^Mittelalters.  Cassiodor  und 
Hoetliius.  an  und  für  sich  nur  als  (Quellen  für  die  Erkenntnis 
der  antiken  Musik  von  Hedeutung.  werden  nunmehr  die  führen- 
den musikalischen  Autoritäten  des  Mittelaltei-s;  sie,  denen  bereits 
selbst  in  gröfserem  oder  geringerem  Mal'se  das  Verständnis  für 
ihre  antiken  Vorlagen  abgeht,  weiden  nunmehr  die  Gn.  "  i 
der  zunftniäisigen  mittelallerlichen  Musiktheorie  fast  bi- 
Schwelle  der  neueren  Zeit.  An  sie  knüpfte  aber  auch  jene  blinde 


')  Auch  die  oben  erwSbnteu  varronisclieu  Auschaanngen  treffen  wir  bei 
Bofcthius;  vgl.  p.  184,  7  ff.  (^Friedleiu). 
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Verehrung-  der  altgriecliisclien  Musik  an,  die  ihren  Gipfelpunkt 
in  der  Renaissancezeit  erreichte  und  die  um  so  intensiver  war, 
je  wenig-er  Positives  man  von  dieser  antiken  Kunst  wuIste. 
Cassiodor  und  Boethius  sind  die  Hauptpfeiler  jener  gräzisierenden 
Musiktheorie  geworden,  die  sich  der  Musikwissenschaft  wie  ein 
Bleigewicht  an  die  Fersen  hing  und  erst  nach  langem  hartem 
Kampfe  überwunden  werden  konnte.  Wir  werden  ihren  An- 
schauungen bei  den  mittelalterlichen  Theoretikern  auf  Schritt 
und  Tritt  begegnen. 

So  bereits  bei  dem  Hauptgrundsatz  der  mittelalterlichen 
Musikanschauung,  nämlich  der  Einreihung  der  Tonkunst  unter 
die  sieben  freien  Künste,  speziell  unter  das  Quadruvium  (mit 
Arithmetik,  Geometrie  und  Astronomie  zusammen).  Die  spät- 
antike Lehre,  dals  die  Musik  eine  Wissenschaft  sei,  deren  Grund- 
sätze so  gut  erlernbar  seien,  wie  z.  B.  die  geometrischen, i)  wurde 
vom  Mittelalter  ebenfalls  sanktioniert.  Auch  die  neupythagoreische 
Anordnung  der  Künste  innerhalb  des  Quadruviums,  worin  der 
Arithmetik  der  Vorrang  vor  den  übrigen  zugestanden  wird,^)  ist 
durch  Boethius' Vermittlung^)  vom  Mittelalter  übernommen  wor- 
den. Selbst  die  dieser  Rangordnung  zu  Grunde  liegenden  Prin- 
zipien gehen  auf  die  Neupythagoreer  zurück.  So  unterscheidet 
bereits  Aurelianus  Eeomensis:")  die  Arithmetik  besteht  aus  fest- 
stehenden und  mit  dem  Verstände  wahrnehmbaren  Zahlen,  die 
Geometrie  aus  feststehenden  und  mit  den  Sinnen  wahrzunehmenden. 
Die  Musik  dagegen  hat  es  mit  Zahlen  zu  tun,  die  zwar  eben- 
falls mit  dem  Verstände  wahrnehmbar,  aber  beweglich  sind  und 
stets  in  irgend  welchen  Beziehungen  stehen.  Die  Astronomie 
endlich  beruht  auf  beweglichen  und  stets  mit  den  Sinnen  erfals- 
baren  Zahlenverhältnissen.  Der  alte  Grundsatz,  dals  die  Musik 
die  Kunst  der  immateriellen  Bewegung,  eine  „praktische"  Kunst 
im  Sinne  des  Aristoxenos  sei,  schimmert  hier  noch  sehr  deutlich 
hindurch.    Nur  ist  für  die  Neupythagoreer  nicht  die  Bewegung 


1)  S.  0.  S.  21. 

2)  S.  0.  S.  24. 

')  Instit.  arithm.  I,  1 ;  II,  42. 

■*)  Gerbert,  Scriptores  I,41a:  arithmetica  de  illis  constat  numeris,  qui 
stabiles  sunt  et  iiitelligibiles,  geometria  vero  stabiles  et  sensibiles  habet 
numeros,  musica  autem  aeque  intelligibiles ,  mobiles,  tarnen  et  ad  aliquid 
pertinentes,  astrouomia  quoque  mobili  et  semper  sensibili  ratione  versatur. 
Vgl.  Nicom.  Arithm.  I,  1 — 3;  Boeth.  Inst.  ar.  I,  1. 


BoTtkiM.  189 

11   üich,  sondern  da«   ihr  xu  (ti-undi*   liivi*ndn   /«hIrnvrrhAltnis 

die  li  <■  und  die  r  lt9»<*U 

nur  ri...    .  ..»iHliifiluiiK  <i'  •'llt 

»ich  dar  als  eine  Anzahl  \oii  .  ,  o- 

metrif  duivhauü  parallel  laufen;  iii  du-Neni  Mnue*  dcDuiert  aie 
berciti»  ("ajäiiiKlor.') 

Cianat  deutlich  »pricht  den  (inindhatx.  dafit  in  der  Musik 
alles,  auch  der  rein  Asthetisthe  (lenufü,  auf  der  Zahl  lienihe,  d«* 
Verfasser    '  •        ■  ,  |,iit    j,      "  .va*  in 

der  Melotli  wird,  1"  i  Zahl 

dunh  besiinimtes  Abiiie^ssen  der  Tone;  was  der  Hhythmas  An* 
genehnie»>  "  •  i  es  in    "  «n 

rhj'lhmisci       _       ^ i.  allem  ..  ^  .  .    .»le 

Töne  gehen  sehr  rasch  vorüber,  die  Zahlen  aber,  welche  durch 
den  ki»ri)erlit  -  •  der  Tnne  und  Hewegungen  an  Kindriug- 
li'hkeit  nur  i ;..  die  Zahlen  bleiben.*) 

Aus  diesen  und  ähnlichen  mit  kategorischer  Hei»tiromtheit 
au  j-   ;     .heneu  Worten   läfst   sich   der   unjreheure  Kintlufs  des 

Ni<  «.liuirlais    und    seiner    Gesinnm-" •■  -^sen    auf    di^    "ite 

mittelalterliche  Mu'^ikäsihetik  seh:  :i  erkennen.  oh 

noch  im  13.  Jahrhundert  Walter  von  Udington  unter  aib^druck- 
licher  Berufunsr  auf  Nicomachus,  der  Schöpfer  habe  sich  die  Zahl 
zum  Haupt  Vorbild  erk(»reij.  und  da  die  Nachbildung  stets  dem 
\  orbild  entspreche,  so  sei  klar,  daTs  alle  Kreatur  nach  zahlen- 
miifsifren   Ve;'    '  n    geschaffen    sei.""!      N.    '      '       *'  »l- 

theoreiiker  M  ihren  arithmetischen  Sj .  U- 

aus  auf  den  Boden  neupythagoreischer  Anschauungen. 

Die  Musik  ist  eine  Wissenschaft.    I>hs  ist  der  Fii-  »1- 

satz  der  Musiktheorie  sowohl  im  ausgehenden  .\ltertuii ich 

im  Mittelalter.     Damit   war  das  rein  künstlerische  Element  von 

>>  Vt  mtu.  ^  4:  musicA  en  «iUciplina  rel  scieDtia,  qiu«  de  Bomem 
loquitnr,  qui  ad  aliquid  t>UQt  hie,  «loi  inveuiuutur  iu  (m.>üu. 

')  Gerben,  .Scriptt.  I,  lH5b:  quidquid  iu  iuo-Im'  .ti  n.  »i!»v,-  ^\  mnt.rru 
Operator  per  ratas  dimeiuiune«  Tocam;  qaidquid  r!  at« 

nre  in  modnUtioiübiu,  »<  '  ;slibet  rbylLuii 

«fficit.  tri  TooM  iioidem  c.  vM^-UDt,  uumcr. 

et  motuuui  matttia  >\ 

V  loaiaeinak^  i  a  n>aii  aeTi,  IftM— 187«,  1, 18S: 

ect  antMa  ■«■«-!  tx,  ut  tut  NicoaMikw. 

C1UD    eifo   eieu-i ...  ...........    ..stai»   «-♦'    '«J 

creatarae  faetae  iuu'  .  unoicralrin  pruportioneu. 
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Anbeginn  an  in  den  Hintergrund  gedrängt.  Die  Tonkunst  war 
nicht  mehr  Sache  des  durch  Talent  bedingten  Könnens,  sondern 
des  Wissens,  sie  stellte  eine  Summe  von  Lehrsätzen  dar,  die  sich 
ein  jeder  mit  Hilfe  seines  Verstandes  und  Gedächtnisses  aneignen 
konnte  und  auf  Verlangen  auch  mulste.  Mit  der  Einreihung 
unter  die  sieben  freien  Künste  aber  wurde  sie  zu  einem  unent- 
behrlichen Bestandteil  der  mittelalterlichen  Bildung,  sie  mulste 
von  jedem  erlernt  werden,  der  nach  dem  Vollbesitz  dieser  Bil- 
dung strebte. 

Daraus  ergab  sich  für  das  Mittelalter  eine  Verbreitung  der 
musikalischen  Kenntnisse  innerhalb  der  gebildeten,  d.  h.  der  geist- 
lichen Welt,  die  im  Vergleich  zu  der  der  modernen  Zeit  wirldich  um- 
fassend genannt  werden  kann.  Nur  die  Blütezeit  des  hellenischen 
Volkes  hat  der  Musik  eine  ähnlich  dominierende  Stellung  inner- 
halb des  allgemeinen  Geistes-  und  Kulturlebens  eingeräumt.  Und 
doch,  wie  grols  ist  der  Unterschied  zwischen  beiden  Perioden! 
Die  Griechen  hatten  die  Musik  um  ihrer  selbst  und  um  ihrer 
sittlichen  Macht  willen  in  die  Jugenderziehung  aufgenommen,  sie 
hatten  sie  als  eine  Kunst  betrachtet,  die  auf  Gemüt  und  Phantasie 
des  Hörers  wirkt.  Im  Mittelalter  dagegen  gab  sie  das  Objekt 
für  reine  Verstandesoperationen  ab  und  lief  als  Tummelplatz  für 
Rechenkünste  aller  Art  Gefahr,  ihres  Charakters  als  Kunst  voll- 
ständig entkleidet  zu  werden. 

Immerhin  bewahrte  diese  ihre  bevorzugte  Stellung  die  Musik 
im  Mittelalter  vor  dem  Schicksale,  in  absolute  Barbarei  zu  ver- 
fallen. Wenn  auch  in  den  Klöstern,  den  Hauptsitzen  der  offiziell- 
kirchlichen Bildung,  wo  die  Musik  zu  den  obligatorischen  Unter- 
richtsfächern gehörte,  auf  die  mathematische  Seite  der  Haupt- 
nachdruck gelegt  wurde,  so  kam  doch  daneben  auch  die  prak- 
tische Kunstübung,  Gesang  und  Instrumentenspiel,  nicht  zu  kurz. 
Ja,  es  ist  merkwürdig  zu  beobachten,  wie  sich  trotz  allen  ver- 
standesmälsigen  Rechenexempeln  doch  das  rein  künstlerische, 
an  die  Gefühlsseite  des  Menschen  appellierende  Element  der 
Musik  nach  irgend  welcher  Richtung  hin  immer  wieder  Bahn 
bricht.  Dies  zeigt  sich  zunächst  in  der  bedeutenden  Stellung, 
welche  die  Theoretiker  durchweg  der  Musik  im  geistigen  Leben 
einräumen,  einer  Stellung,  die  nicht  allein  auf  der  rein  mathe- 
matischen Seite  beruht,  sondern  auf  der  ganz  instinktiven 
Erkenntnis,  dals  hier  doch  mehr  wirksam  sei,  als  blolse  Zahlen- 
verhältnisse.   Ganz  nach  antikem  Vorbilde  bezeichnen  auch  die 


mitteUlttrlirli«*!!  Thetiretilier  dir  MuMk  altf  die  Alt4««t4t  unUr 
aJU'U  ja  sie  ^It  ihnrn  u^hr  a\b  ai  nach 

dem  \  w    .1  ...       .  .  i   -  '  -  .,,,H„    .runde 

haniit  iiit  denn  der  Mu>ik  der  Vorrans  vur  den  ÜbrJKen 
Kui.>t«!i   ;  (^ott  kennt   V>  Werk;   da  er 

abti   iliiM  ;.... ils  die  vollkoiiiii.' .. ..  hal.  hu  ergibt 

aich  darauK,  dafs  er  an  ihr  mehr  (icfallrn  liiidet.  als  an  den  an* 
dem;  darum  wünscht  er  von  ^  «♦, 

die  Lieblichkeit  des  Klangfeü  /•   .<•..>••.<.  k 

lu   bewirken    im.stande   i«t.>>     Adam    von  KuldÄ   I  .le 

Musik  g:erade)tu  aU  I'  e.  aber  aU  die  wahre  l'hilu^uphie, 

nanilirh  den  In^vt/indi;:«  i.  *.<...iiiken  an  den  Tod.M 

Wir  treffen  hier  die  Tlieoretiker  auf  irauz  ahnlichen  Hahnen, 
wie  die  Kirchenväter  selbst,^)  nur  dafs  diese  durch  daj>  Studium 
der  heiligen  Sihrift .  jene  da^re^ren  durch  antike  Vorbilder  /u 
'lie>eu  Anschauunjjen  gelangt  .sind. 

Ähnliche  rarallelen  finden  sich  aber  auch  noch  auf  einem 
weiteren  Gebiete.  Auch  die  Theoretiker  lockte  der  Reiz  der 
J     '  von   Aiiliejrinn    in   die  SphAre  mystisch  -  all  ^        '  >t 

Sj  iien  hinüber,     dieselben  Mimner.  die  eben  n^  e- 

nmiische  Untersuch  uugfen  über  die  Zahlen  Verhältnisse  in  der 
Musik  ■    M    wir   im   nächsten    '  '  '    '    in 

der   au  .Lschen  l)eutunjr  der  -u 

Elemente  sich  ergehen.  Namentlich  die  Zahlensj-mbolik  steht 
bei  ihnen  in  volUter  Blüte.  Der  mystische  /ug  der  Zeit,  das 
antik  -  neui>ytha^oreische  Vorbild,  insbesondere  des  Nicomachus, 
endlich  die  analogen  Tendenzen  der  Kirchenlehrer,   alles  wirkte 


«)  Ariütot.  bei  CVuswm    Scriptt.  I  «»e  Tidetnr: 

Aduu  Tun  Fulda  urutit  iiv  artium  atitiq.  ■  * 

»)  liul.  mos.  1, 1  (187, 8  Friedleiu):  apptirt^t  ita  uobis  ui  >r 

MM  oonioActAm,  ot  ea  ne  si  velimiu  quidciu  can- re  puM>iuiu<,  M^iv.v^  ~..^ >lt 

B.  B.  Ton  Simon  Tniutcde  bei  CooMem.  IV,  203. 

■)  In   deu.  ffectouni    niiwicrt    Ui   i'uiuaein    IV.  198: 

l>eiu,   qui   opiu    .  uuu   uovfrit   .  .  .,   U*ik-  arim   \m-rlrrtk 

o^tcnitUS    fuerit .    tclirtaduiu    t*l,    qUod    »b    e«    piAf    tct«n»     ' 
Jil- 1  ti»»in.,i    spuiiM    BUa ,    lituiu    fi-lrl' '    ■    ■  !»-»iaui    crt^luut. 
quam  »' 
,  '.trbert  111,».....     .r^.«  ji...  -  1  :.a    uiMitatio  morii»  «xibüb«* 

•)  8.  0.  8  79t 
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zusammen,  um  diese  Symbolik  in  einer  Weise  auszugestalten,  die 
bei  manchen  Theoretikern  zuweilen  einen  geradezu  visionären 
Charakter  annimmt. 

Es  leuchtet  ein,  dafs  sich  die  mittelalterlichen  Theoretiker 
unmöglich  einzig  und  allein  dem  antiken  Vorbild  verschreiben 
konnten.  Die  zeitgenössische  Musik  forderte  ebenfalls  ihre  Eechte, 
und  jene  Männer  haben  darauf  denn  auch  melir  oder  minder 
Rücksicht  genommen,  so  gut  es  eben  mit  der  Theorie  der  Alten 
vereinbar  war.  Dies  zeigt  sich  namentlich  bei  ihrer  Behandlung 
der  Kirchentonarten,  die  so  wichtig  ist,  dafs  wir  ihr  ein  eigenes 
Kapitel  widmen  müssen.  Denn  es  ist  natürlich,  dals  sich  an  die 
Einführung  und  Entwicklung  der  Tonarten  auch  neue  Eeflexionen 
ästhetischer  Natur  anschlielsen  mulsten. 

Aber  auch  auf  den  übrigen  Gebieten  der  Theorie  läfst  sich 
neben  der  rein  antikisierenden  Lehre  eine  zweite  Strömung  unter- 
scheiden, die  deutlich  auf  eine  Beeinflussung  der  Theorie  durch 
die  Anschauungen  der  Kirchenväter  und  somit  auf  ihren  Zu- 
sammenhang mit  der  zeitgenössischen  musikalischen  Praxis  der 
Kirche  hinweist.  Vor  allem  war  es  Augustinus,  dessen  Autorität 
auf  dem  Gebiete  der  kirchlichen  Musik  auch  auf  die  zünftige 
Theorie  nicht  ohne  Einfluls  blieb.  Endlich,  wenn  auch  nur  ver- 
hältnismäfsig  selten,  findet  sich  der  Versuch,  unabhängig  von  der 
antiken  Lehre  vorzugehen  und  nur  aus  der  Praxis  ästhetische 
Grundsätze  abzuleiten. 

Wir  werden  somit  die  Behandlung  der  Musikästhetik  der 
Theoretiker  in  drei  Abschnitte  zu  gKedern  haben: 

a)  ihre  rein  christlich -ästhetischen,  von  den  Kirchenvätern 
übernommenen  Betrachtungen; 

b)  das  Erbe  des  klassischen  Altertums:  die  Schicksale  der 
neupythagoreisch-neuplatonischen  Zahlenlehre  einerseits  und  der 
älteren  Ethostheorie  andrerseits; 

c)  ihre  in  a)  und  b)  als  Quellen  wurzelnde  Symbolik  und 
deren  Entwicklung. 

Nicht  immer  sind  alle  drei  Richtungen  in  gleicher  Inten- 
sität nebeneinander  hergegangen.  Ziemlich  lange  war  das  Inter- 
esse der  Theoretiker  hauptsächlich  der  ersten  und  dritten  zuge- 
wandt, die  zweite  registrierte  man  zwar  getreu  den  Quellen,  je- 
doch ohne  sie  selbständig  weiterzubilden.  Aber  mit  der  Weiter- 
entwicklung der  mittelalterlichen  Scholastik  im  allgemeinen  trat 
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inoli   in  der  musikalisili«fn  AMhfiik   »«in   Wi!HTk«*n«wert«jr   Tid- 
ein.    Schon  im  zw.'lfttMj  Ja).  •kirchliche 

'    ••  ••    !)'r  platonischen  L»*hn-  i  uüi  ' 

iver    erwies    sich    dafre^'fn    i 
ler   Kiniluls  der  ariKtotelischfn  I/'hi-e.     AriKtot^lex  durchdraOK 
'    '■     "      '  des  mittrhilit-rlichen  W  '         •  ■ 

ih   ihn   gewinnt    da.s   an 
der    Musikä.sthetik    neue    Bedeutung.     Antike    KuiiBttheoreme 
tauolu*n  immer  häufiger  auf   und   dringen  die  rein  chrijftlicben 
und  symbolischen  Tendenzen  immer  mehr  zurück.') 

Aber  die  aristotelische  Philosophie  war  dem  Abendland  ru- 
11.1 'list  so  gut  wie  unbekannt,  erst  der  weite  Umweg  ül>er  die 
arabischen  Philosophen  des  10.  bis  12.  Jahrhunderts  hal  sie  dem 
Westen  vermittelt.  Auch  die  Musiktheorie  ist  längere  Zeit  diesen 
arabischen  Kinfliissen  ausgesetzt  gewesen,  für  die  namentlich 
Alfarabi  von  Bedeutung  geworden  ist.  Wir  werden  '•  - 
orientalischen  Pionieren  der  aristotelischen  Lehre  im  A! 
öfter  beg^egnen. 

Antike  und  christlich-niittelalterliche  K! 
^gegenseitig  stützen  und  er>:änzen,  solange  di-  - 
Hl  Ute  stand,  solange  die  P'iuheit  von  Philosophie  und  Glauben 
\  ihrt  blieb  und  die  kirchlichen  Ordnungen  als  die  Voll- 
ti.^.ing  der  natürlichen  ei"schienen.  Aber  vom  14.  Jahrhundert 
an,  wo  die  Scheidung  von  Philosophie  und  Glauben  einsetzt, 
und  die  IMiiln^uphie  sich  den  weltlichen  Dingen  zuzuwenden  be- 
trinnt, regt  sich  auch  in  der  Musikästhetik  ein  neues  lieben. 
Wie  die  Philosophie,  so  fühlt  sich  auch  die  Musik  nitht  mehr 
ausschliefslich  als  die  „Magd  der  Kirche".  Mau  beginnt  der 
Musik  an  sich,  ihren  realen  Faktoren,  s»  •■  *...  i  .  i  :.  ^u- 
zuwenden.   Im  14.  Jahrhundert  konnte  bei  heo 

mit  kräftiger  Ironie  an  die  mittelalterlichen  Phanlasiegebilde 
1.  "  ten.  Mit  dem  Verfalle  der  Scholastik  verfiel  aucli  die 
•  rliche  Musikästhetik,  und  in  dem  neuen  Gebäude,  das 
auf  den  Trümmern  errichtet  wurde,  fanden  wohl  noch  einige  au- 
'  ■  -teine  Tuterkunft.  die  kirchliche  Gebundenheit  der  Musik 

WHi'  auf  iiiiiii.i-  (laliiii 

';  V^l.      V  lidc  der  lulerunt.  Muükgw.  VI,ä,aäSf. 
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A.    Die  cliristlich-ästhetischen,  yon  den  Kirchenvätern 
übernommenen  Betrachtungen  der  Theoretiker. 

Wir  haben  obeni)  gesehen,  dals  die  ästhetischen  Spekula- 
tionen der  Kirchenväter  in  erster  Linie  mit  durch  den  Gegensatz 
zur  zeitgenössischen  weltlichen  Tonkunst  hervorgerufen  waren. 
An  diesem  für  die  mittelalterliche  Musikästhetik  grundlegenden 
Gegensatze  sehen  wir  auch  die  Theoretiker  festhalten.  Schon 
Odo  spricht  von  der  lasterhaften,  ausschweifenden  und  allzu 
eleganten  Musik  und  von  der  Üppigkeit  der  verweichlichten 
Stimmen  2)  und  fügt  mit  Nachdruck  die  Bemerkung  hinzu,  dals 
Unkenntnis  der  Musik  aus  einem  Sänger  einen  Gaukler  und 
Bänkelsänger  mache.s)  Noch  deutlicher  drückt  sich  Aribo  aus, 
er  redet  von  Schauspielern,  die  mit  ihrem  verführerischen  Jubi- 
lieren keine  Ahnung  von  der  wahren  Natur  des  Jubelsingens 
haben.4) 

Ferner  gehört  hierher  die  strenge  Betonung  des  kirchlichen 
Charakters  aller  Tonkunst  auch  durch  die  Theoretiker ;  auch  für 
sie  ist  die  Musik  lediglich  die  Magd  der  Kirche.  Der  historische 
Beweis  wird  ganz  analog  den  Kirchenvätern  geführt,  d.  h.  aus 
den  verschiedenen  Berichten  des  alten  und  neuen  Testaments.^) 
Auch  der  Satz,  dals  aller  kirchliche  Gesang  nur  eine  Nach- 
ahmung des  Gesanges  der  Engel  sei,  tritt  uns  —  zuerst  bei 
Aurelianus  Reomensis^)  —  wieder  entgegen;  Elias  Salomo  geht 
sogar  soweit,  zu  behaupten,  dals  die  Musik  überhaupt  mit  den 
Engeln  zusammen  erschaffen  worden  sei.')    Magister  Arnulphus 


»)  S.  77. 

')  Gerbert  I,  272  a. 

^)  Gerbert  1,  275  a :  ignorata  musica  de  cantore  ioculatorem  facit. 

■*)  Gerbert  II,  214 :  nos,  qui  histrionibus^  dulce  iubilantibus  veram  iubilandi 
naturam  comparationemqne  peuitus  ignorantibiis  admodum  dissimiles  esse  debe- 
mus;  vg-l.  Job.  Cotton.  Mus.  c.  1  (Gerb.  E,  232  b)  uud  10  (240  a). 

^)  Nocb  Jobannes  de  Muris  sagt  (Summa  mus.  bei  Gerb,  in,  197  b) :  auctori- 
tatem  autem  iu  ecclesia  cantandi  causa  devotionis  traxit  a  cantu  religiosorum 
antiquorum  tarn  in  novo  quam  in  vetere  testamento;  vgl.  Job.  Cotton.  Mus  c.  17 
(Gerb.  II,  253  b). 

*)  Mus.  discipl.  c.  1  (Gerb.  I,  30  a):  iu  boc  (sc.  cantandi  officio)  angelorum 
cboros  imitamur;  nocb  ausfübrlicber  c.  20  (Gerb.  I,  59  b  ff.),  wo  aucb  die  Vision 
des  bl.  Ignatius  Erwähnung  findet. 

■')  Prooem.  scieut.  art.  mus.  init.  (Gerb,  in,  17  a) :  (musicam)  manifeste 
constat  cum  ipsa  creatione  angelorum  eandem  creatam  fuisse,  nam  proprium 
est  eis  laudare  Dominum. 


Anfgrab«  d«-r  Tonktm»!  U5 

\v»'ifs  üluT  ilif  HesfhiiffeBheit  diew*  liimnilisrbon  <" --^  i»o«rar 

NaluMvs  zu  berirhlen;  er  scheint  sich  ihn  Mark  .  -h  vor- 

•rt'stellt    zu   liaben.M     Der  Satz   von   der  KnplsniuMk   aU  dem 
Ndrbild  irdisch-kirchlicher  Tonkunst  hesnfs  laiipc  /.«-it  fa  "    ' 
malische  (leltuny:.  bis  im  11.  .lalnhunil«  rt  auch  an  di»<Mi: 
die  Skepsis  einsetzte.') 

Diesem  hinnnlischcn  Vorbihle  p»Miiai>  i.-t  auch  der  Zwtck  d«-r 
irdischen  Tonkunst  ausschlielslich  das  Lob  (iott«'s.  1  )ie  opfernden 
Hirten  paben  das  Muster  für  die  Fonn  ab,  nach  der  man  die 
kirchliche  Musikübuiiir  einrichtete,  weifs  Adam  von  Fulda  zu  be- 
richten.') Als  hiebei  tätige  Ordner  werden  Iprnatius  und  Anibrosius 
frenannt;  sie  verlangten,  dafs  zur  höheren  Klire  Gottes  der  (iasaup 
dem  Gottesdienste  einpefüpt  werde.*)  Die  Musik  hat  das  Ix)b 
Gottes  auszuschmücken,  .sag-t  .T(diannesTinctoris.  Darum,  fährt  er 
nach  Aufziihlunp:  einer  langen  Keihe  von  biblischen  und  kia.ssi.Mhen 
Beispielen  fort,  besitzen  wir  jetzt  auch  so  viele  vortreffliche  Sänger, 
deren  Aufgabe  in  demselben  Mafse  über  den  übrigen  steht,  als 
(nitt.  dem  sie  im  Gesänge  dienen,  über  allem  Andern  steht.*) 
Kurz  und  bündig  antwortet  ein  anderer  Schriftsteller  auf  die 
Frage,  warum  man  Musik  studiere:  weil  der  Dienst-  und  das 
Ijob   Gottes   gerade   durch   die   Musik   ihre  ^^'eihe   empfangen,«) 

•)  De  differ.  et  generib.  cautor.  bei  Gerb..III,  318  a.  Weitere,  zum  Teil 
sehr  detaillierte  Berichte  über  die  Musik  der  Eugel  bei  Marcbettus  Pom.  bei 
Gerb.  III,  187  a  f. ;  Adam  von  Fulda  Mus.  I,  6  (Gerb.  HI,  3:^9  b). 

*)  Von  dem  feinen  ironischen  Ton,  mit  dem  der  aufgeklärte  Johannes 
de  Grocheo  (Sammelb.  der  Intern.  Musikg.  I,  83)  die  Sphärenharmonie  des 
Altertums  behandelt,  fällt  auch  etwas  auf  die  angebliche  Musik  der  Engel 
zurück,  die  hier  als  enharmonisch  gedacht  wird.  Sehr  charakteristisch  für  den 
modernen  Geist,  der  damals  in  die  Musiklehre  eindrang,  sind  die  Worte:  nee 
etiam  periinet  ad  musicum  de  cantti  angdorum  tractare,  ui*i  forte  cum  hie 
fiierit  thtologus  aut  propheta.  Ein  interessanter  Vergleich  find- ■ 
Complexus  eflfectuum  musicae  bei  Coussem.  IV.  193  (c.  I1I>,  wo  die  ' 
der  Malerei,  die  Eugel  und  Seligen  mit  Instrumenten  in  den  Händen  dar- 
zustellen, zum  Beweis  für  die  Existenz  jener  himmlischen  Musik  an^'t  führt  wird. 

•)  Mub.  n,  2  (Gerb.  III,  343  b) :  initium  vero  psallendi  in  ecdesia  coeptom 
est  ad  imitationem  pasturum,  qui  inter  sacriticiorum  exhibitiones  Ueo  laude« 
jiersulvere  volebaut. 

*)  Job.  de  Mut.  Summa  mus.  c.  3  (Gerb.  III,  197  a)  und  i.fter. 

•)  Complex.  effect.  mus.  c. 'J  bei  Coussem.  IV,  193:  »»it<j.tm  Utudet  Dei 
decortU.  I>ann  von  den  cantore«:  quvrum  .  .  .  tanto  prütituntttis  est  officimm, 
quantum  DeuM,  eui  eantando  devote  »erviunt,  rebu$  cetetis  praestat. 

*)  Anon.  XI  De  mos.  plan,  et  mens,  bei  Coossem.  III,  IIG:  qaod  cultoa 
diviniu  sive  laus  divina  per  ipsam  mnaicam  celebratur. 

▲  bert,  MiuilujuchAuusg  iIm  MittoUlun.  10 
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Eben  darum  ist  uns  von  der  Natur  der  Sinn  für  Musik  mit- 
gegelben  worden,  dals  wir  diese  Kenntnis  zum  Lobe  Gottes 
und  seiner  Kirche  ausnützen,  denn  mit  gutem  Grunde  ist  die 
Sitte  des  Kirchengesangs  eingeführt,  um  den  Hörer  durch 
den  Reiz  der  Anmut  zur  Tugend  hinzulenken.^)  Jener  Gemüts- 
zustand der  bulsfertigen  Zerknirschung,  den  die  Kirchenväter 
beim  gottesdienstlichen  Gesang  gefordert  hatten,"^)  wird  auch  von 
einigen  Theoretikern  als  Vorbedingung  des  wirksamen  Singens 
bezeichnet,^)  Die  Art  des  Singens,  sagt  Johannes  de  Muris,  soll 
die  Gottergebenheit  des  Sängers  selbst  offenbaren,  und  im  Hörer, 
sofern  er  guten  Willens  ist,  dieselbe  Stimmung  erwecken..^)  Wer 
aber  Gott  in  dieser  richtigen  Verfassung  zu  lobsingen  versteht, 
dem  winkt  als  herrlichster  Lohn  die  unverwelkliche  Krone  des 
ewigen  Lebens.^)  Dagegen  wird  vor  einer  Gott  beleidigenden 
Art  zu  singen  mit  Nachdruck  gewarnt:  es  ist  weder  gut  noch 
ehrbar,  sich  beständig  mit  phantastischen  Gesängen  zu  brüsten 
und  dadurch  Gott  Unehre  anzutun.^) 

Da  der  Psalmengesang  einen  der  hauptsächlichsten  Bestand- 
teile des  Kultus  ausmacht,'')  so  ist  für  den  Kleriker  andauernde 
Übung  in  der  Musik  eine  unerlälsliche  Vorbedingung,  denn  ohne 
sie  vermag  er  das  Lob  Gottes  nicht  in  der  entsprechenden  und 
schuldigen  Weise  zu  verkünden,  s) 


^)  Simon  Tunst.  Quat.  princ.  mus.  bei  Coussem.  IV,  203 :  ita  tota  vis 
mentis  intenta  est,  ut  de  musica,  quam  ex  natura  habemus  scientiam  cognitam 
ad  laudem  Dei  et  sanctae  matris  ecclesiae  habere  possimus.  non  enim  sine 
ratione  mos  cantilenae  in  Dei  ecclesia  institutus  est,  in  qua  mentes  audientium 
delectantes  ad  Tirtutis  amorem  escitarentur. 

^)  Die  compunctio  cordis,  s.  o.  S.  84. 

s)  Z.  B.  bei  Job.  Tinctor.  a.  a.  0. 

*)  Summa  mus.  c.  3  (Gerb.  III,  19V  b):  modus  canendi  et  ipsius  cantoris 

devotionem  ostendit  et  in  auditore,  si  bonae  voluntatis  est,  suscitat  devotionis 

affectum  et  propter  boc  in  ecclesia  merito  frequentatur  bumiliter  ac  devote. 

Noch  drastischer  sprechen  dies  die  Hexameter  aus  (Gerb.  III,  198) : 

Cor  cupiat,  sonet  os,  et  machina  tota  laboret 

Corporis  ad  Dominum,  quod  sie  devotius  oret. 

s)  Adam  von  Fulda  Mus.  p.  III  prolog.  (Gerb.  III,  359  a). 

6)  Elias  Sal.  Scient.  art.  mus.  c.  31  (Gerb.  III,  63  b). 

')  Adam  von  Fulda  Mus.  p.  I,  c.  5  (Gerb.  338  a):  inter  omnia  ecclesiae 
instituta  nullum  Deo  gratius,  quam  continua  psalmodiae  decantatio. 

8)  Job.  Cotton.  Tract.  de  mus.  2  (Gerb.  II,  233  a) :  ars  ista  band  infima  inter 
artes  est  reputanda,  praesertim  cum  clericis  maxime  sit  necessaria;  Anon.  Xu 
Tract.  de  mus.  bei  Coussem.  III,  476  (vom  Kleriker,  der  im  Gesänge  nicht  geübt 
ist):  laudes  Dei  congruenter  et  debite  cantando  pronuntiare  non  potest. 


I)«siebun^ii  tur  Lrlire  der  Kircliearitcr.  1^' 

Wir  erkennen  deutllrli.  wie  dir  T'  — '-v  -  «-^  •-  -"  ;« -f»|. 
lU*\vundenin^'  für  die  anlik«    i  In  ».m-    .  iui 

nicht  verloren.    Hier  verhindert«  ihr  .  r  IkTUf  eine  roll- 

BtAndif^e    Tifimunp.      I>ie   Auloriüit    »i«  i    im;  '  zu 

gn»f8.   hIs   dals   sii*  sich    ihr   hAiieii    v«>lli^  ■  o. 

Namentlich  macht  sich  der  Geist  AuguütiuM  da  und  dort  in 
II'    ■■    '    r  Weise    fühlhar.')     •"  -.-r 

\\L .         an  auch  auf  die  zeit-  ...^ jie 

Forderung  Bernos   von  Reichenau,   „unser**,  d.  h.  der  kirchliche 
(iesanp,   Sülle   rhythmisch    um!   meludisrh  wul:  h 

und  mÄunlich  und  nicht  verweicliliclit  sein,  dai....  ...,  .,>.,.    ■  ,iie 

Anmut  zu  frohem  Psiilmensintjeii  veraiilafst  werden. -j  Kinen 
späten  Nachhall  der  Anschauungen  der  Kirchenväter  von  der 
wahren  Art  zu  singen  finden  wir  bei  Johann  Keck  v  •  f  -  -*ii: 
es  ziemt  den  Frommen  so  wenig  wie  den  Greisen  im  •  /.u 

verzieren  oder  rauhe  Töne  hervorzubringen,  sondern  sie  sollen 
mit   verhaltener  Stimme  Gott   ihre   I.  '  '     '  vo- 

dafs  sie  nicht  sowohl  den  Kindruck  d-      ■  hr 

den  des  Seufzens  erwecken.') 

Von  den  Ki  "ern  übernommen   und  damit   auch  mit 

der  praktischen  X. :  iiug  der  Kirche  im  Zusammenhang  er- 
scheinen endlich  auch  die  Ausführungen  der  Theoretiker  über 
das  Verhältnis  des  mu>;ikalischen  Ausdrucks  zum  Inhalte  des 
Textes.  Den  Kirchenvätern  war  das  Textwurt  die  Hauptsache, 
die  Musik  dagegen  nur  das  Mittel  zum  Zwecke  gewesen.*) 
Spuren  dieses  Prinzips  finden  sich  in  der  mittelalterlichen  Theorie 
bereite  sehr  früh.  Weit  vor  der  MeltKiie  ist  der  Sinn  des  Textes 
zu   beachten,   sagt  schon  Aurelianus  Keomensis,^)   und  Johannes 

V  Zitiert  wird  Augiutiu  i.  b.  iu  der  Ali»  niusica  bei  Gerb.  I,  101 » ; 
Odu  uennt  eiamal  Gre^^ur  &1»  (Quelle  ibid.  '270  a. 

*)  TüDAT.  14  a.  f.:  sit  no«tr&e  mu^icae  caatileua  rata  »oiiuruiu  <iU.tuTjtat« 
distincta,  Deumaram  gravitat«  punderata  prudt-nterque  cuuiuucu,  iii'-i(.-4ta, 
limplex  et  mascola  nee  effeminata,  quateniu  «iui  dulcedine  attrarti  iucitciuar 
td  ps:\"  ~  ''  I>omiDu  laeti,  temper  memureti  pitalmistae  \\>cii  adm^utrutis : 
paallit  r. 

'    uiaB.  c.  4  (Gerb.  II!  hob 

eat  d:  igid«  souare  ....  ».  -tr, 

at  Don  laui  musicare,  quaiu  gemituui  ia^  •'■        :■  miur 

*)  S.  ü.  S.  g7ff. 

*)  Miu.  diaciiil.  c  13  (G«rb.  I,  47  b):  potias  • 
modalatio. 
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Cottoniiis,  der  ebenfalls  engen  Anschlufs  der  Melodie  an  den  Text- 
ausdruck verlangt,  bemerkt  dazu:  wie  der  Dichter,  dem  es  um 
Anerkennung  zu  tun  ist,  darnach  strebt,  dals  seine  Worte  dem 
Geschilderten  entsprechen,  so  muls  auch  der  Sänger,  der  sich  Lob 
verdienen  will,  seinen  Gesang  so  einrichten,  dafs  der  Inhalt  der 
Worte  darin  zu  vollem  Ausdruck  gelange.*) 

Ganz  aulser  Zusammenhang  mit  der  Lehre  der  Kirchen- 
väter sind  damit  die  Theoretiker  keineswegs  geblieben.  Freilich 
nehmen  die  hieran  anknüpfenden  Vorschriften  der  auf  der  an- 
tiken Theorie  fufsenden  Spekulation  gegenüber  einen  verschwin- 
denden Eaum  ein,  und  vor  allem  bemerken  wir,  dals  die  Theo- 
retiker jene  älteste  christliche  Musikästhetik  nicht  weitergebildet 
haben,  sondern  sie  einfach  wiederholen.  Zumal  Augustin  wird 
überaus  häufig  als  Quelle  benutzt.  Die  dogmatische  Geltung  der 
Lehre  der  Kirchenväter  zog  auch  die  zünftige  Musiktheorie  in 
ihren  Bann.  Aber  man  begnügte  sich  hier  mit  den  allgemeinsten 
Umrissen.  Mit  dem  Herzen  waren  diese  Musikgelehrten  des 
Mittelalters  durchaus  bei  der  antiken  Musik,  und  so  dürfen  wir 
denn  von  dieser  Seite  her  Aufschlüsse  über  die  psalmodische 
Weise  jener  ältesten  christlichen  Zeit  nicht  erwarten.  Die 
Bedeutung  der  Theoretiker  für  die  Erkenntnis  der  mittelalter- 
lichen Musik  setzt  erst  ein  mit  dem  Eindringen  concentischer 
Elemente  in  die  alte  Psalmodie,  mit  der  verstärkten  Einwirkung 
des  mittelgriechischen  Oktoechos  auf  den  lateinischen.  Hier 
erscheinen  die  ersten  Versuche  einer  selbständigen,  direkt  aus 
der  Praxis  abgeleiteten  Theorie,  die  in  letzter  Linie  auf  den  von 
der  Kirche  sanktionierten  Prinzipien  der  ersten  Kirchenlehrer 
fulsend  entweder  —  was  freilich  ein  sehr  seltener  Fall  ist  — 
ganz  selbständig  vorgeht  oder  doch  die  immer  noch  als  mafs- 
gebend  festgehaltene  antike  Theorie  nach  Kräften  auf  die  ver- 
änderten Verhältnisse  umzudeuten  sucht.  Es  ist  dabei  nicht 
immer  ganz  leicht,  zwischen  den  antiken  Vorbildern  und  den 
Resultaten  eigener  Forschung  bei  diesen  Männern  zu  unter- 
scheiden. Oft  findet  sich  in  der  seltsamsten  Weise  Zeitgenössisches 
und  Antikes  miteinander  verquickt,  indem  dieses  herangezogen 
wird,  um  jenes  zu  erklären,  oder  umgekehrt.  Das  instruktivste 
Beispiel  dafür  stellt  Remigius  Altisiodorensis  dar,  der  dem 
Titel  seiner  Schrift  nach  einen  Kommentar  zu  Martianus  Capella 


»)  Mus.  c.  18  (Gerb.  H,  253  a). 


•chreibt,   daiirbru    abrr    au>ii    Inugti   au«  wiiirr  fig<*iu*o   Zrit 

KmMII  wir   7tHiM«')u»t  den    \iitril  itis    Vul'i-    i!it    In  iti<r   iiiill<>1. 

allcrliciieii  Mi.  tik  drn  ' 


n.   n«?»  Krüe  dt*»  klu.sslHrhfU  AltcrluuiH  Lit-l  diu  llifun-tlkrni. 

die  Uli  .  •»  tu 

der  (.ievtalt,  welche   ihr  die  Neapytha^ortH-r   •.  hAlt<?u^M 

bei  I?      ■         '  ....  j^ 

stark  .  li 

.Mittfli>unkt  des  wii$sens<-haft liehen  Intert-M»«»  trat,  uag  man  auch 

M*iue  Ä>thetischen 

gelejfleii,  wieder  ;i; r 

Musik   iiu  Kultf.  im  Krif^r  uud  in  der  Medizin,  die  .\  i 

von  ihrer  \^  ,  s 

Kigentum  .........  ^.,,..,i  ,»...  ...i..  .1 

der   milielalicrlirhen   Mu>  im   15.  .In:  t 

wirkt    bei  Adam    von  Fulda  e  as.'^iodors  \  orbild   deutlich   naciL») 

l)ie    fumialistL<che   Ästhetik   der   <   •      » n    war   «^  '    ■     "m 
Ende  des  Altertums  in  Verfressenheit  Nur  d. 

ethik  ist  vom  Mittelalter  übernummen  wurden,  d.  b.  die 
zengiing  von  der  Fähigkeit  der  Tunkunst.  lH^<timme^d  a'/  :i 

Charakter   einzuwirken.      Al>er   zuglei.  h    nahm    man  .«* 

griechische  Vorstellung  von  der  Musik  als  einer  dienenden  Kun>t 
wieder  auf,  d.  h.  die  F<»rd»ni!  ~   jene  F  '     * 

kuust    zu    h«»hereu  Zwecken    au  <n   sei.  -e 

Zwecke  nicht  (politischer,  sondern  religiöser  Natur.  I>ie  Musik  als 
frei  auf  sich  selbst  ge.stellie  Kunst  hat  da.s  Mittelalter  no^h 
Weniger  gekannt,  als  das  Altertum 

Von  dem  antiken  Erbe  aber  haben  die  Theoretiker  einen 
V«  •  auch  gemacht.    Die  einen  i:  - 

th. .- t...;,..  jt  in  ihre  .^vhriften   heni'- »  .a 

Abschnitten,  die  für  die  praktisc-he  Musik  ;  •  ear 

keine  .ehr  be>afsen.    So  w  ü.  im  s 

an  die  iMTu.iuujui.^  der  antiken  Klang^t.-ww. .  uier,  der  i  ».,:.». k. 


*)  a  0.  8.  2^ 

•)  8.  o.  8.  131. 

•)  Mim.  1,2  (Gerb.  III.  3Ma). 
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Chromatik  und  Enharmoiük,  deren  Unterscheidung  für  die  Praxis 
längst  wertlos  geworden  war,  unbedenklich  auch  die  von  den. 
Alten  daran  geknüpften  ästhetisch -ethischen  Theoreme  wieder- 
gegeben, ^)  Schon  Boethius  hatte  hierin  rein  theoretische  Speku- 
lation getrieben,  indem  er  neben  Diatonon  und  Chroma  auch  noch 
das  zu  seiner  Zeit  längst  in  Vergessenheit  geratene  Enarmonion 
behandelte; 2)  bei  den  mittelalterlichen  Theoretikern  war  der 
Zwiespalt  noch  offenkundiger,  da  in  der  Musik  ihrer  Zeit  nicht 
einmal  die  Chromatik  mehr  eine  nennenswerte  Bedeutung  besals. 
Trotzdem  begegnen  uns  alle  drei  Klanggeschlechter  mit  ihren 
antiken  Charakteristika  auch  das  Mittelalter  hindurch  auf  Schritt 
und  Tritt.  Ganz  im  antiken  Sinne  behandelt  sie  Remigius  Alti- 
siodorensis,3)  denn  seine  Bemerkung,  dals  man  „jetzt"  am  meisten 
die  Diatonik  anwende,  bezieht  sich  nicht  auf  seine  eigene  Zeit, 
sondern  auf  die  des  Martianus  Capeila. ^)  Noch  im  14.  Jahrhundert 
weils  ein  Autor  in  vollständig  antikem  Geiste  zu  berichten: 5) 
weil  das  chromatische  Geschlecht  allzu  weichlich  ist  und,  gute 
Sitten  verderbend,  zur  Üppigkeit  verführt,  das  enharmonische 
dagegen,  als  allzu  hart  und  rauh,  das  Gehör  abstöfst,  wie  Boethius 
sagt,  so  hat  Plato  angeordnet,  dals  Kinder  und  Erwachsene  in 
diatonischer  Musik  unterrichtet  würden,  die  gemäfsigt  ist  und 
sittlich,  Gemälsigt  heilst  sie,  weil  sie  die  Mitte  bildet  zwischen 
allzu  weichlichen  und  allzu  rauhen  Klängen.  Sittlich  aber  heilst 
sie  deshalb,  weil  sie  den  Charakter  bildet,  und  mag  dieses  Ge- 
schlecht auch  hart  sein,  es  entspricht  doch  den  natürlichen  Ver- 
hältnissen. 

Trotz  all  diesen  Spekulationen  aber  vermochten  sich  die 
Theoretiker  dem  Geiste  ihrer  Zeit  nicht  vollständig  zu  entziehen, 
der  nun  einmal  weder  auf  die  alte  Chromatik,  noch  vollends  auf 
die  Enharmonik  mehr  Rücksicht  nahm.  Dies  zeigt  sich  darin, 
dals  sie  solche  Ausführungen  ihrer  antiken  Gewährsmänner,  in 


1)  Vgl.  Lehre  vom  Ethos  S.  100  ff. 

*)  Institut,  mus.  I,  21.  Die  Enharmonik  war  bereits  zu  Plutarchs  Zeiten 
im  Verfall  (Plut.  De  mus.  c.  38).  Ptolemäus  geht  stillschweigend  über  sie 
hinweg,  Gaudentius  aber  berichtet  c.  9  ausdrücklich,  dafs  zu  seiner  Zeit  die 
Diatonik  fast  allein  noch  im  Gebrauch,  Chromatik  und  Enharmonik  dagegen 
im  Verschwinden  begriffen  seien. 

^)  Gerb.  I,  75  a  ff.  Auch  Engelbert  von  Admont  De  mus.  IV,  3  (Gerb, 
II,  34:0  b)  schwimmt  noch  ganz  im  antiken  Fahrwasser. 

^)  P.  360, 1  Eyssenh. 

^)  Simon  Tunstede  bei  Coussem.  IV,  214. 


l»UUNiik,  CVBMiik  «a4  BttbAmoAlk.  l&l 

wrlrhen   der    Diatonik    der    \  orxitir    vor    d<  -n    audrrn 

ii«»<)  ,r- 

»!••»"  .....  ;.l. 

Ijit  für  dir  \  -r- 

I!  ...-       .,,.  ,.|l 

<  ..  und  IUI!  ..n 

•albvi  als  du  erste  uud  vun  i,  aof. 

(TUiouBeii.))    Kir  •  ^ 

fOgt  jedoch  bexü;. 

und  h&rter  und  darum  zur  \  crnieidunK:  der  \  vrweichlicbung  der 

Hörer   und   SÄnprr   für    *  '         ' 

woivlen.  von  dem  die  Ci 

ein  anderer  pr«isi  ihre  Vurzü^^c,  die  i»cklief»licli  zur  Verwerfung 

•^     '  •  '       '  *) 

!•  ._■.'.._.:._,.:_._  .^  :h 

nicht  von  dem  antiken  Schema  vollstAudi^f  loszulr^sen  venii<'t:ettf 
d  -denen»  Sprache  und  k<>!  .-n 

1>:..- piuen  Zeit.     \\>n  den  drti  ...   ..  ...  ;u, 

die  es  griht,  sa^rt  Johannes  ( ottoniuis  dem  euhann  diato> 

nischen   und  n.    hat   die    l'raxis   das   «rbic    wegen 

^.M...i     •ii/n..,  ,, ., ,,   .  . .. .. .erigkeit   und   da.s  dritte   wegt-n  .si-iner 

11  .       Weichlichkeit  verworfen  uud  nur  das  miniere  be- 

halten. *j      \on   profsem  Interesse  sind  dabei  die  Au  -n 

des  Johannes  de  Muris,  die  sich  ausdrück'-  '       '  he 

Musik   beziehen.     Auch  er  wirft  einen  .<eh  h 

der  entschwundenen  chromatischen  uud  enharmonischen  Herrlich- 
k.   ■    '      ■•   ■     *    -      -  '       '■    '       ',    :      ;     •  •        '        *       '       k. 

d.  .  ■  .  er 

bedient   uud  stets  ausschlielslich  die  Uialouik  bevorzugt  halte; 

»)  Vgl.  Lehr*  tob»  Ktb«.«  S  102 1 

')  IV  iuu>  Bot  alia  miuicanim  genera  v  w 

tciu)«iuitu  et  L<.  ,         ,  .  philoaopbi  phrnoiu  et  lutura.  — t, 

recepiiDtt«. 

'>  Aboo.  1  bei  Ucrb.  I,  33lAf.:  hw  ;-  •    -  '  rtio*  et  d«r"-  •    ' 

et  Be  axiimi  aodieBtium   vel  c«aeatiunj  cautu«  < 

ÜMtiro  luui  rlifritur.     Chrumaticuni   ..  '"] 

eccleftiutiM»  luui  non  ii)i]>linitnr 

*i  Anou   !  s  et  lulurtliiu  »t  t«;«fui» 

uode  qauj  rrpu  : 

•)  Mo»,  e.  4  (Ucrb.  11,  '£»  hy 
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aber  er  weils  sich  diese  Tatsache  auch  sehr  richtig  zu  erklären: 
ich  weifs  wohl,  dals  die  menschliche  Stimme  in  den  seltensten 
Fällen  in  diesen  Geschlechtern  in  Übereinstimmung  sich  befände 
und  niemals  ihrer  selbst  sicher  wäre;  nur  in  der  Instrumental- 
musik ist  so  etwas  möglich,  i)  . 

Wie  wir  weiterhin  sehen  werden,  ist  auch  die  Lehre  von 
der  Charakteristik  der  Kirchentonarten  trotz  der  grolsen  Ver- 
schiedenheit, die  beide  von  einander  trennt,  in  entscheidender 
Weise  durch  die  antike  Theorie  vom  Ethos  der  Oktavengattungen 
bestimmt  worden. 

An  den  Grundzügen  der  antiken  Ethoslehre  ist  dagegen  im 
Mittelalter  kaum  etwas  geändert  worden.  Man  beschränkte 
sich  hier  auf  das  Ausschreiben  der  Hauptquellen  Cassiodor  und 
Boetliius;  selbst  die  von  diesen  angeführten  Quellen  werden 
getreulich  wiedergegeben.^)  Eigene  Forschungen  auf  dem  Gebiet 
der  griechischen  Originalquellen  unternahm  man  erst  mit  dem 
Aufkommen  der  Autorität  des  Aristoteles,  ohne  dals  freilich  mehr 
als  ein  paar  bescheidene  Zitate  dabei  herausgekommen  wäre.^) 

Die  antike  Ethoslehre  war  auf  dem  Satze  von  den  engen, 
auf  bestimmten  Bewegungsverhältnissen  beruhenden  Wechsel- 
beziehungen zwischen  der  Tonkunst  und  dem  menschlichen  Seelen- 
leben aufgebaut  gewesen.  *)  Auch  dieser  Satz  wurde,  wenigstens 
von  bden  edeutenderen  unter  den  mittelalterlichen  Theoretikern, 
übernommen.  Gleichwie  die  Alten,  erkennen  auch  sie  in  den 
Bewegungen  der  menschlichen  Seele  musikalische  Verhältnisse 
wieder,  gleichwie  die  Alten  finden  sie  aber  dieselben  Verhältnisse 
nicht  nur  im  Mikrokosmus,  sondern  auch  im  Makrokosmos  in 
Wirksamkeit.     Beides  spricht,  einer  Stelle  Cassiodors^)  folgend, 


')  Mus.  speciilat.  bei  Gerb.  III,  281a:  miror  non  parum  super  hoc,  quod 
apud  nos  Christianos  nunquam  in  usum  venerint  illa  duo  genera,  scilicet 
chromaticum  et  enarmonicum ,  sed  in  diatonico  genere  omnis  cantus  eccle- 
siasticus  omnisque  cantus  per  tempora  mensuratus  certa  . . .  incidere  conspi- 
ciuntur  .  .  .  scio  enim  quod  nunquam  aut  vis  vox  humana  in  bis  duobus 
generibus  concordaret  nee  unquam  de  se  ipsa  certa  esset,  sed  in  instrumento 
possibile  est. 

^)  So  nennt  z.  B.  Waltber  Odington  bei  Coussem.  I,  192  den  Varro. 
Piaton  wird  sehr  häufig  erwähnt,  s.  Aribo  bei  Gerb.  II,  226  a,  Adam  v.  Fulda 
ibid.  m,  334  b,  Job.  Tinctor.  bei  Coussem.  IV,  77. 

3)  Vgl.  Engelb.  Admont.  De  mus.  c.  3  (Gerb.  II,  339  b);  Job.  de  Mur. 
Mus.  theor.  praef .  bei  Gerb.  III,  255  a. 

*)  Vgl.  Lehre  vom  Ethos  S.  48  ff. 

^)  De  mus.  2. 


IHe  utlk«  Kl^Mleltf«  1&3 

liüdur    \uti  Sevilla   aiu   luil  dm   utnuiltrlbar   uebrnHtiAJMlrr  fr- 

u ;   ilff  drehl    M«h    untf r   drin   TAtirn   der 

die  Mu  .-  •     ••    ^'    i'  '  '    •       - "     Hio 

11   von  der  ^um..  ui- 

<  r  lu    drr  li«Wc^tJ|?  doti  ili:  rr  lu  der  u                 «ro 

!ue,M  und  au  '     *  •  ■   '•   •  '                   »     .    . 
:i    Dilt    den    1 

liarmoiiik    mm  hi   aus  insui  und  Körper  iSt'We^uuK  und  aiti  der 

l>rWr;:ui  .    i      .       .       .         .  ^^^ 

l>e/i'iclinen .   halten   hicli   mehr  iiinerhalb  der  (iren/en  dea  reio 
Mu>iknliM-|ien. 

l>itse  Hewejfuug  aber  vulkieht  »ich  für  die  miltelalterlicheii 
i  heoreliker.  gAUZ  wie  für  ihre  antiken  N'onrÄuj^er,  dun  haus  nach 
'  •  n.    So  wird,  wie  Kohon  :  ren 

.     ..      — . ^    ÜewejfunKsiheorie    mit    .  .    ,..!.«- 

II  Zahleuthcorie   verquickt,  ja  sehr   huuti^  dunh  diea>e 
>uik  iü  den  Hintergrund  p»*drän^.     Dies  zeigt  »ich  namentlich 

Um    der    Siellunguahuje    zur    antikei;    <.i    .   .i-- •--       \     »• 

1h.  tüiuu  vertritt  durchaus  den  pyih;.. 

diese  Harmuuie,   wenn   wir  hie  auch   nicht   veniehmen,  dennoch 

KhnLMi'alitat  besitze.*) 

Hier  war  der  l'unku  worin  sich  im  Mittelalter  zuerst  Zweifel 
an  der  antiken  Tradition  regten.  Man  half  sich  zunächst  damit, 
i^   ^         :i  zwei  Arten  von  Mi     V  '     .   eine  reale.  Ji<    *"      ' 

jts,  und  eine  ideaK-.  .er  Zahl,  wuUi  : 

^I'h&renharmonie  der  zweiten  Art  zuwies.')    Aber  mit  der  Auf- 
lösung der  Scholastik,  mit  der  Emanzipation  der  Philosophie  von 

')  SeateaL  de  miu.  3  (Gerb.  I.  20bk  coeiom  iiicam  tab  barmoniM  moda- 
UUune  rPTolvitar   iuu»ica  mv\ 

*>  l*t  banu.  iu»litut.  4 

*)  iluu   di*cipl.  c  8  (üerb,  i,  4oa>. 

«j  A.  ».O    I.  21a. 

*)  Guido  MicroL  c  16:  niuiea  motiu  est  Tocom.  Job.  Cottoa.  Mo«  c  4: 
est  . . .  macica  aibiJ  aliul     (^on^^Ttta  motiu. 

*)  IiuL  mn».  I.  2.  i  I.    Aiudröcklicb  aiifb  fOr  die  dukt- 

licbe  itfnKb : 

Gerb  -     venuB 

etiaiL  tua  aaMatirt. 

_  --„  -   .-    .—   --i    -  -  -   I.  1«:  aoa 

iico,  aicot  dicoat  aliiioi  tuper  bi*,  qaud  mutui  •uperiunun  curpunuo  aliiji 
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der  kircliliclien  Lehre  waren  auch  die  Tage  der  Sphärenharmonie 
gezählt.  Zunächst  berief  man  sich  auch  hier  auf  den  Vorgang 
des  Aristoteles.  Johannes  Tinctoris  z.  B.  leugnet  daraufhin  so- 
wohl die  reale  als  auch  die  blofs  intellektuale  Existenz  der 
Sphärenharmonie.  Niemals,  sagt  er,  werde  ich  mir  einreden  lassen, 
dafs  musikalische  Konsonanzen,  die  doch  ohne  Ton  gar  nicht 
möglich  sind,  durch  die  Bewegung  der  Himmelskörper  zustande 
kommen.^  Bald  ging  man  auch  über  diesen  Standpunkt  hinaus, 
man  bestritt  nunmehr  die  gesamte  antike  Tradition  von  der 
Musik  im  Weltall  sowohl  als  im  Menschen.'-^)  Es  war  zur  selben 
Zeit,  da  man  sich  von  dem  Mathematisch-Allegorischen  zum  Eein- 
Künstlerischen  durchzuringen  begann.^) 

Aber  diese  Skepsis  taucht  erst  gegen  Ende  des  Mittelalters 
auf.  Die  frühmittelalterliche  Musiktheorie  war  eine  so  treue 
Anhängerin  der  Sphärenmusik ,  wie  die  pythagoreische  Schule 
selbst.  Ja  es  kam  hier  sogar  zu  einer  Verquickung  christlicher 
und  antiker  Anschauungen,  insofern  man  die  pythagoreische 
Sphärenmusik  mit  dem  aus  der  heiligen  Schrift  bewiesenen  gött- 
lichen Ursprünge  der  Tonkunst  in  innere  Beziehung  brachte; 4) 
so  fand  der  von  den  Kirchenvätern  aufgestellte  Satz,  dals  die 
kirchliche  Musik  von  Gott  komme  und  im  Gesänge  der  himm- 
lischen Heerscharen  ihr  Vorbild  habe,  gewissermafsen  eine  philo- 
sophische Stütze. 

Dafs  bei  der  Gestaltung  der  mittelalterlichen  Musikästhetik 
in    erster    Linie    neupythagoreische    Anschauungen    mitgewirkt 

faciuut  harmoniam  yel  sonum  nee  etiam  innatum  nobis  et  propterea  non  audiri, 
sed  sunt  corpora  illa  secundum  harmonicaiu  proportioiiem  couiuncta  et  se  habent 
proportioualiter.  Ausführlich  verbreiten  sich  über  diese  „armonie  intellectuelle" 
die  Echecs  amourenx  a.  a.  0.  V.  426  ff. 

^)  De  arte  contrap.  bei  Coussem.  IV,  77:  immo  Aristoteli  et  commen- 
tatori  cum  nostris  recentioribus  philosophis  in  coelo  nee  realem  nee  intentio- 
nalem  esse  sonum  manifestissime  probantibus  irrefragabiliter  credo.  quo  fit,  ut 
concordantias  musicas,  quae  praeter  sonum  effici  non  possunt,  motu  corporum 
coelestium  fieri  nunquam  mihi  persuaderi  poterit. 

2)  Joh.  de  Grocheo  a.  a.  0.  82 :  corpora  . . .  coelestia  in  movendo  sonum 
non  faciunt,  quamvis  antiqui  crediderunt,  nee  finduut  orbes  secundum  Aristo- 
telem  .  .  .  nee  etiam  in  complesione  humana  souus  proprie  reperitur.  quis  enim 
audivit  complexionem  sonare? 

2)  Joh.  de  Groch.  a.  a.  0.  77 :  forte  hoc  (sc.  die  Lehre  von  den  drei 
Konsonanzen)  senserunt  quidam  Pythagorici  naturali  inclinatione  ducti,  non  ausi 
tamen  sub  talibus  verbis  exprimere,  sed  in  numeris  sub  metaphora  loquebantur. 

0  Vgl.  Odo  De  mus.  bei  Gerb.  I,  256  a. 


hjih(*n,  rt>tgl  hieb  vor  All«*iu  «innn,  diifii  p«*ni«1*<  dJf  S«M|e»it«»iH#rm 
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desi(ellK*n   l*ritiii|us  nach   dem   sich   auch   da«  'AüstMi-  («a 

der  TiSiw  m 

und  für  M         ^  .'U 

für  ihn  der  euiirt'n  Harmonie  zwiMlien  Seele  und  im 

den    hich    wi  1  Klemenlcn.  j.t 

Weltalls  zu  i.. illes  ttttatc  un-'  « 

der  Zahl  zu  Verdanken:*)  bia  in  Kiii/  hinein  uerdm  die 

»  WirkuDfren  der  Muxik  an  dn  iland  der  Zal.  ll- 

li..  ^,    ..  ilol^"-!.»»     l»ie  •''''■•"  ""■•lie  /\viiijrt  dnr-''  n- 

verhÄlmis  zur  (jerccl.  it  und  zum».  .en 

den  Staat,  sie  beseitigt  aliea  l  berniHrs  der  I^idensclialL,  alle 
Störungen  d«  -  -  ■  ''.ren  und  kür|>erlichen  Lebenü.  bie  fr»rdert 
daa  Heil  der 

Nachdem  als  letzter  L'rgrund  der  ethischen  Wirkung  der  Muüik 
die  Zahl  herausgestellt  ist,  werden  die  einzelnen  Seiten  ganz  uach 

•)  C»p.  18  ^(icrb.  I,  172  a):  eiiudem  mixlera!  um 

tcmix-nt  Tocam,  mortAÜuiu  uatura«  moUilical  .  .  .  ._ , i-n», 

quibu«  tibi  oolUti  inat^qu&I««  »oai  coucordaut,  et  Tita«  com  corporibiu  et  com- 
pQ^aotiae  rlementonmi  totusque  niuüdus  roncordia  a.  •  "  .         -     * 

*)  Miu.  encbir.  ;>.  II  (<irrb  I.  r.iöl>):  <|ui<itanJ  m  lare  est. 

numrrtu  o{trra(ur  |" ' 
pracüiiant  live  iu  m>^' . 
uuoienu  cfficiL 

'•   Arib.  Schollst.  Mos.  bei  Gerb.  II,  225a:    cuui   .  .  .  dupla  y..,   :.... 
>   sesqoialtera,  Msquioctavs  iacimditateni  meutibui  intonat,  \Kift  m 
K'  -   1.    .    -  ,-..  '  -u   prv'i>ortioi;iljUt   >  '  ' 

»  .  ..Li  etiaui  Ik'Ui  l.u  ■• 
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antikem  Vorbilde  näher  ausg-eführt.  Auch  den  Theoretikern 
leistete  hierbei  der  durch  Cassiodor  ihnen  vermittelte  alte  Varro 
treffliche  Dienste ;  seine  Berichte  über  die  Nützlichkeit  der  Musik 
in  allen  Lebenslagen  und  seine  Anekdoten  lieferten  gleichsam 
die  historischen  Belege  für  jene  Theorie. 

Die  sittliche  Kraft  der  Musik  wird  oft  und  mit  Nachdruck 
betont.  Es  gibt  keinen  Gemütszustand,  der  nicht  durch  Musik 
hervorgerufen  werden  könnte.')  Erweist  sie  doch  ihre  segens- 
reichen Wirkungen  auch  an  dem,  der  in  die  Geheimnisse  dieser 
Kunst  nicht  eingeweiht  ist.2)  Die  Erregung  der  Affekte,  welche 
vermöge  der  Autorität  Augustins  auch  bei  den  Kirchenvätern 
eine  so  wichtige  Eolle  gespielt  hatte, 3)  stellt  auch  bei  den 
Theoretikern  seit  Isidor  von  Sevilla*)  die  vornehmste  Fähigkeit 
der  Musik  dar.^)  Grols  ist  die  Macht  des  Gesanges,  die  Gemüter 
der  Hörer  zu  bewegen,  sagt  Johannes  Cottonius.^) 

Im  Anschluls  an  die  durch  Cassiodor  und  Isidor  vermittelte 
varronische  Darstellung  werden  nun  diese  ethischen  "Wirkungen 
näher  klassifiziert.  Ihre  Aufzählung  nimmt  allmählich  einen 
ganz  stereotypen  Charakter  an,  der  sich  mit  den  Berichten  der 
Kirchenväter')  nahe  berührt.  Um  nur  eine  der  vielen  Stellen 
anzuführen,  so  weils  Johannes  Cottonius  von  der  Musik  zu  be- 
richten: sie  schmeichelt  dem  Ohre,  erhebt  den  Geist,  treibt  die 
Krieger  zum  Kampfe  an,  richtet  die  Gefallenen  und  Verzweifeln- 
den wieder  auf,  stärkt  die  Wanderer,  entwaffnet  die  Räuber, 
besänftigt  die  Jähzornigen,  heitert  die  Traurigen  und  Furchtsamen 
wieder  auf,  stiftet  Frieden  unter  den  Zwieträchtigen,  bannt  eitle 
Gedanken,  mälsigt  die  Wut  der  Wahnsinnigen  —  worauf  dann 
zur  Illustration  dieser  Sätze  die  bekannten  biblischen  und  antiken 
Anekdoten  folgen.  §)     Die  leitenden  Gesichtspunkte  finden  sich 


^)  Eegino  Prumiens.  De  liarm.  instit.  c.  6  (Gerb.  I,  235  b). 

2)  Arib.  Schol.  Mus.  bei  Gerb.  II,  225b:  ethicam,  id  est  moralem  esse 
musicam  quivis  es  hoc  potest  percipere,  quod  . .  .  sua  confert  beneficia  sine 
artis  perceptione. 

3)  S.  0.  S.  78. 

*)  Sentent.  de  mus.  c.  3  (Gerb.  I,  20  b):  musica  movet  affectus. 

5)  Aurelian.  Eeom.  Mus.  discipl.  c.  20  (G  I,  60a f.);  Engelb.  Admont.  De 
mus.  c.  3  (G  II,  289a);  Job.  de  Muris.  Tract.  de  mus.  (G  ni,249a);  Hieron. 
de  Morav.  Tract.  de  mus.  c.  24  (Coussem.  I,  86). 

«)  Cap.  17  (G  n,  252  a). 

')S.  0.  S.  95f. 

«)  A.  a.  0. 
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verfussung  von  damals  zurück  /.u  Vfrsetzcii  suchen;  ebenio  be- 

um  sich  durch  den  (ie)<au^  von 

Auch  die  (ree^enteili^eu,  den  normalen  (lei^tes-  und  (iemütx- 
Wirkungen  iiul 

.<    ..  ;.;;..; —   unter  dem   ........^..    ;..... ^.; Kr- 

.rin  untren.«)  Namentlich  die  bereits  von  den  Kirchenvfitem  aus 
<!•  I  uiiiken  I^hre  weilerentwickelte  Theorie  von  der  Vertrriliunjr 
U*Mü  ütaiJl4?r  durch  die  MiLsik^*)  spielt  auch  bei  den  Theoreiikeni 


')  De  BW.  1  (G  1, 15b):  qaidqaid  euim  loqaimar,  Tel  intrindrcu»  vctiJiruui 
pnlsibos  commoremar,  p^r  miuiro«  rhythmos  hanuuniac  virtut'        -- 
MW  MdAtam.    \el  l«i<l  S<>Dt.  r. 3  (G  21b);  Aurt-l.  lit-om.  c.'^)  <■ 
((i  II.  22-'  Mur   Samtn.  mn*.  c.  2  (G  III,  liC.l.».    A  lau.    i     i  .  : 

Miu   1.2  llierun.  de  Morar.  1»«  miui.  c.  24  (iV'Uwxm    In, 

WaltL    (Kliii^'t    i    1,  ii^;   Anoa.  XII  De  mxu.  C  1,476;   Aegid.  Zunor   Ar» 
diu*   c.  2  (G  II.  373b). 

*)  Vtr.  11,40:  (Biittai)  aanat  menti«  taedium  bonü  <H>giutii«il.a« 
•einper  adTenam,  j— --  -  '^^  coDrertit  ad  aaiiiiatrieem  ^raiUin  «-(  . 
per  (lulciMifflu  Tol)  ,  animi  pajisione«. 

•)  TracL  de  mut 
ÜBore,  Qt  ex  caata  au>i. 

nwtmm   ad   ■wnriaii    cantiitfuam.    qumu    in   rebu  piwpeiM  «aat.. 
delactmtiiiBe  vd  eutare  audirit,  ingtrinUcat  et  tUtiiB  coMiniliba» 
meAsarrtor,    e«B  Adt,   com    illam    aeta    caneret.  it«iii  permHiau  iiicit4«at 
raaure  ooaaataa  m  p«r  eaatoiu  arertere  a  trittitia. 

*)  Noch  JokaBAet  Keck  ftihn  d«-u  autikeu  Gebraark  d<>r  Klfit«  bei  der 
Tutrnklftire  in  dieaen  ZoauiBeBbaiiif  an.  IntriMl   biul  praef  Ci  III,  S90a. 

')  S.  o.  6.  IUI. 
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eine  wichtige  Rolle.  Als  klassisches  Beispiel  für  diese  Art  von 
Heilkraft  der  Musik  gilt  auch  ihnen  der  biblische  Bericht  von 
Sauls  Beschwichtigung  durch  Davids  Saitenspiel.  Man  war  fest 
davon  überzeugt,  dafs  der  Musik  eine  geheimnisvolle  göttliche 
Kraft  innewohne,  welche  die  Behausung  der  bösen  Dämonen, 
d.  h.  den  Leib  des  sündenbeladenen  Menschen,  vermittelst  der 
Töne  von  Grund  aus  umgestalte,  sodafs  die  Dämonen  zur  Flucht 
gezwungen  werden.^) 

Derartige  Umdeutungen  der  antiken  Ethostheorie  im  Sinne 
der  christlichen  Musikanschauung  finden  sich  bei  den  mittelalter- 
lichen Theoretikern  noch  öfter,  sie  gehören  zu  den  Punkten,  in 
welchen  sich  die  Theorie  ganz  augenscheinlich  von  den  der  Praxis 
entstammenden  Anschauungen  der  Kirchenväter  beeinflufst  er- 
weist.2)  Vor  allem  glaubte  man  die  Musik  zur  Erweckung  der 
Dankbarkelt  gegen  Gott  und  der  Reue  des  Sünders  besonders 
geeignet. 3)  Das  ist  jene  vornehmste  Wissenschaft,  heilst  es  ein- 
mal, mit  der  sich  die  Heiligen  bei  ihren  Andachten  beschäftigen, 
die  Sünder  um  Gnade  flehen,  die  Traurigen  Trost  und  die 
Kämpfenden  Mut  gewinnen.*)  Aus  diesem  Grunde  ist  die  Sitte 
des  Gesanges  in  der  Kirche  Gottes  eingeführt  worden,  damit 
durch  ihren  Reiz  die  Liebe  zur  Tugend  wach  gerufen  würde; 
doch  ist  die  Macht  der  Musik  so  stark,  dafs  sie  bei  Anwendung 
allzu  weichlicher  Melodien  den  Hörer  zur  Üppigkeit  verführt, 
während  sie  im  umgekehrten  Falle  den  Sinn  für  die  geistigen 
Güter  weckt.5) 


1)  Aegid.  Zamor.  Ars  mus.  c.  2  (G  II,  373b):  .  .  .  quodque  mirabilius 
est,  (musica)  Spiritus  malignos  a  corporibus  eicit  et  expellit  mirifica  et  occulta 
quadam  virtute  divina,  siquidem  legimus  iu  corporibus  daemones  habitare  ob 
vitiorum  in  bominibus  diversas  dispositiones  iuste  altissimo  permittente.  et 
cum  per  melodicam  barmouiam  ad  dispositionell!  contrariam  trausit  corpus,  ut 
a  tristitia  vebementi  ad  laetitiam,  Spiritus  malus  recedit.  Vgl.  Job.  de  Mur. 
Summ.  mus.  c.  22  (G  HI,  195  b),  25  (ibid.  2Mb)  u.  ö. 

2)  S.  0.  S.  101. 

^)  Nocb  bei  Walt.  Odingt.  (C  I,  193)  beifst  es  von  ibr:  tristia  corda 
consolatur,  gratiores  mentes  facit,  fastidiosos  delectat,  mercedes  exsuscitat, 
peccatores  ad  lamenta  invitat.  Vgl.  aucb  Aegid.  Zamor.  Ars  mus.  c.  15 
(G  II,  392b):  ipsa  est  cordis  laetificativa,  amoris  escitativa  et  inflammativa, 
passionum  animae  espressiva,  virtutis  organorum  spiritualium  praestativa, 
puritatis  et  bonae  dispositionis  eorundem  ostensiva  etc. 

*)  Anon.  XII  De  mus.  bei  C  IH,  476. 

^)  Sim.  Tunst.  bei  C  IV,  204:  non  sine  ratione  mos  cantilenae  in  Dei 
ecclesia  institutus  est,  in  qua  mentium  audientium  [se]  delectantes  ad  virtutis 
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anorem  exciUrentar;  tameu  tauta  e^t  vis  masicae,  ut,  si  ultra  •{nnm  opurt<rt 
mullioribus  tuodis   utator,   animus   audii-utiuni   ad   lasc-iviaui  wühl 

dtducat],  si  auteni  asperiuribus  modis  et  devote  moveator,  u,  .  et  ad 

•piritualia  inciut. 

*>  Iii«tit.  DIU«.  I,  1  (179,  22  ff.  Friedl.):  nihil  est  tarn  proprium  hnmani- 
tatu,  quam  reuitti  dulcibiu  modis.  adstringi  contrariü.  idque  uou  scm-  iu 
lingulia  vel  »tudü«  vel  ».  venim  ] 

in&ntea  ac  iavene«  uec  i  -  ita  uatut  ^ 

Bodia  maaicia  adiung-uutur,  ui  uuli»  omnino  tit  aetv,  quae  a  c«uuituHe  duids 
deldctAdon«  leiancta  üt 

')  Regino  Prnm.  I>e  barm,  inst  e.  6  (Q  1,235a);  Arilw  G  II,:>25a; 
WaltJL  Odingt.  C  I,  ld3,  MarchetL  Lacid.  c  2  (0  III,  60a). 

*)  Inst.  miu.  1,1   (IHO,  5ff.  Frdl.>:    cum    enim    eo.    qnod    in    nobis   est 
ionctum  convenienterque  coaptatum, 
venienterque  coniuuctum  est,  eoque  *!• 
litodine  compactu«  esse  coguotcimus.  .  .  .  hinc 

pennutationes  finnt.  lascivus  quippe  animus   vi.  .,       ....         .  r 

okmUs  vel  laepe  eosdem  audieus  emoUitnr  ac  fraug-itar.  rarstu  asprhur  mms 
vel  incitatioribas  i^andet  vel  incitatiuribns  asperat ur. 

•)  Rcfnno  cG  (Gl,  235  b);  AriU.  b.  (i  II,  225b;  Jak  Cottaa.  e.  18 
(G  r  Juh   de   Mnr.  Sper.  mus.  ^i,  74  (C  II,  311):   Hi«i«i«.  4«  Morav. 
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genommen  widersprach  ja  diese  Anschauung  den  musikalischen 
Prinzipien  der  ältesten  christlichen  Kirche,  die  aus  dem  gottes- 
dienstlichen Gesänge  jedes  subjektive  und  individuelle  Moment 
sorgfältig  auszuscheiden  bemüht  war  und  bei  der  Psalmodie 
eine  gleichmälsige  Wirkung  auf  alle  Gemüter  voraussetzte,  i) 
Später  jedoch,  als  mit  dem  Aufkommen  der  Tonarten  jener  rein 
objektive  Charakter  des  Kirchengesanges  in  seiner  vollen  Strenge 
nicht  mehr  aufrecht  zu  erhalten  war,  begann  man,  gestützt  auf 
Boethius,  sein  Augenmerk  diesen  individuellen  Wirkungen  der 
Musik  zuzuwenden  und  sie  in  ähnlicher  Weise  der  Kontrolle  der 
Kirche  zu  unterstellen,  wie  sie  das  Altertum  in  die  Zucht  des 
Staates  genommen  hatte.  So  glich  sich  nach  dieser  Richtung 
hin  der  ursprüngliche  Zwiespalt  zwischen  der  antikisierenden 
Musiktheorie  und  der  liturgischen  Praxis  im  Laufe  der  Zeit  all- 
mählich aus.  Johannes  Cottonius  z.  B.  zog  die  vollen  Konse- 
quenzen aus  den  AVorten  des  Boethius,  indem  er  dem  schaffen- 
den Künstler  den  Rat  gab,  er  solle  beim  Komponieren  stets  die 
Eigenart  des  Publikums,  auf  das  er  wirken  wolle,  im  Auge 
haben,  denn  bei  der  Verschiedenheit  des  musikalischen  Geschmacks 
komme  es  sehr  häufig  vor,  dafs  derselbe  Gesang,  der  dem  einen 
sehr  angenehm  klinge,  dem  andern  milstönend  und  zusammen- 
hangslos erscheine; 2)  er  habe  das  schon  mehrere  Male  an  sich 
selbst  erfahren. 

Auf  diese  mannigfaltigen  Grade  des  musikalischen  Eindrucks 
gründet  sich  aber  auch  die  Forderung  der  Abwechslung  und  des 
Kontrastes,  die  von  den  Theoretikern  immer  wieder  erhoben 
wird.  Engelbert  von  Admont  gibt  darüber  eingehende  Vor- 
schriften. Man  darf  nicht,  so  sagt  er,  Gemüter,  die  von  Natur 
zum  Ernst  und  zur  Schwermut  neigen,  beständig  aufstacheln  und 
erheitern,  sondern  nur  bei  günstiger  Gelegenheit,  ebenso  wie  man 
leichte  und  heitere  Gemüter  nur  gelegentlich  zum  Ernste  stimmen 
soll.  Darum  darf  denn  auch  der  Gesang  nicht  einförmig  in  der 
Stimmung  sein,  sondern  muls  Abwechslung  bringen,  bald  an- 
feuern, bald  zurückhalten,  bald  heiter,  bald  ernst  stimmen  s)  — 


1)  S.  0.  S.  97. 

2)  Mus.  c.  16  (Gr  II,  251  a) :  quapropter  in  componendis  cantibus  cantus 
musiciis  ita  sibi  providere  debet,  ut  eo  modo  quam  decentissime  utatur,  quo 
eos  maxime  delectari  videt,  quibus  cantum  suum  placere  desiderat. 

*)  De  mus.  IV,  8  (G  II,  342  b):  non  conveniebat  secundum  naturam  graves 
et  tristes  animos  semper  incitari  et  laetificari,  sed  opportune,  neque  leves  et 
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de  Miiris  macht  auf  die  Wichtigkeit  der  textlichen  Grundlage 
aufmerksam,  1)  ebenso  werden  Verstöfse  gegen  den  angeführten 
Grundsatz  ausdrücklich  gerügt. 2) 

Auf  dieser,  der  antiken  Ethostheorie  nachgebildeten  Lehre 
von  den  verschiedenen  Fähigkeiten  (potentiae)  der  Musik  hat 
sich  im  Verlauf  der  Zeit  die  Lehre  von  den  mittelalterlichen 
Tonarten,  ihren  charakteristischen  Eigentümlichkeiten  und  ihrer 
individuellen  melodischen  Struktur  aufgebaut,  auf  die  wir  in 
einem  besonderen  Abschnitte  zurückkommen  werden.  Hier  bil- 
dete sich  in  verhältnismäfsig  kurzer  Zeit  ein  ästhetisches  System 
heraus,  das  in  seiner  Ausführlichkeit  der  antiken  Theorie  von 
dem  Ethos  der  einzelnen  Oktavengattungen  nur  wenig  nachsteht. 
Gerade  in  der  souveränen  Beherrschung  dieses  Systems  erblickte 
man  den  Künstler  im  Gegensatz  zu  dem  ungebildeten  Bänkel- 
sänger. Allerdings  —  und  dies  ist  bei  der  prinzipiellen  Ab- 
lehnung aller  weltlichen  Musik  nicht  unwichtig  zu  bemerken  — 
gestanden  auch  die  Theoretiker  dem  „Gauklervolk"  die  Fähig- 
keit zu,  angenehm  zu  singen  und  anmutige  Lieder  hervorzubringen, 
aber  das  wurde  freilich  nicht  als  wirkliche  Kunst,  sondern  nur 
als  eine  Art  natürlicher  Veranlagung  betrachtet.^) 

Von  der  antiken  Ethoslehre  hatte  sich,  zuerst  bei  Theophrast,4) 
die  Vorstellung  von  der  Musik  als  Heilmittel  gegen  allerhand 
körperliche  Krankheiten  abgezweigt.  Sie  blieb,  dank  der  Autorität 
des  Cassiodor  und  Boethius,  auch  das  ganze  Mittelalter  hindurch 
in  den  musiktheoretischen  Schriften  lebendig,  wie  das  immer 
wieder  angeführte  Beispiel  des  Arztes  Asklepiades  beweist.^) 
Unter  den  zahlreichen  Belegen  sei  nur  das  Zeugnis  des  Johannes 
de  Muris  angeführt,  der  die  Musik  als  ein  Arzneimittel  bezeichnet 
und  ihr  wundertätige  Wirkungen  zuschreibt,  besonders  in  Fällen 
von  Melancholie  und  Trübsinn. 6)  Dieser  Glaube  an  die  medi- 
zinische Wirkung  der  Musik  gehört  zu  den  antik-mittelalterlichen 


1)  Summ.  mus.  c.  22  (G  III,  236  a). 

^)  Carthus.  monach.  De  mus.  hei  C  II,  444. 

3)  Job.  de  Mur.  Spec.  mus.  C  II,  312 :  qui  cautum  cupit  componere  . .  ., 
espedit  ut  sciat  tonorum  naturas  .  .  .,  alias  quasi  idiota  et  inscius  cantum 
componit  sicut  mimi  et  ioculatores  et  chorearum  praetentores  [?praeceiitores?], 
si  dulciter  cantent  vel  dulcem  cantum  componant.  non  hoc  facit  ars,  sed  natu- 
ralis ad  hoc  dispositio. 

*)  Vgl.  Lehre  vom  Ethos  S.  18. 

5)  Cassiodor.  De  mus.  10  (G  I,  18  b). 

*)  Summ.  mus.  c.  2  (G  III,  195  b):  musica  .  .  .  medicinalis  est  et  mirabilia 


I>ir  Mu-ik  ftl»  Heiliaittf!  1«'- 

Kv'    •^'•' '■ 'i     In    i\vv    Ih-    -  -  •      n.rr 

Ai  villi  haben.  »  noch 

ans  dem  VJ.  .iHhrhundert,  wie  die  Ton  l'i'ter  LirlitenihAl,  der 
dii' Musik  '     ''        '        ilit  wirkHamc«  Mittel  pivui. 

Werfen   wir  zum  S<'lilurs  einen  zujuinimenfaxsenden  RQck- 

bluk    :iuf   i!i.-  Soliirksale   der   antiken  Mi  '"    <•!« 

alter.  >o  niuxseu  wir  vor  allem  im  Auge  i   .um 

Mittelalter  nicht  in  ihrer  klassischen  Komi,  sondern   in  der  ihr 
von   den  Neujtyiliafroreern   und   Neuplalonikeni   \<  n  (te- 

stalt   übernommen    wurde.     I)af.s    heifst,   der    Ku;.......  ..;/    der 

antiken  I^^hre.  dafs  alle  Musik  auf  Hewegung  beruhe,  piii^'  zwar 
ins  Mittelalter  hinüber,  aber  man  be^^ründete  darauf  nicht  eine 
wirkliche  Ästhetik,  wie  sie  im  Altertum  bei  Aristoteles  ihren 
H«iln'j»unkt  erreicht  hatte,  sondern  man  legte  das  Hauptgewicht 
auf  die  jener  Bewegung  zu  Grunde  liegenden  ZahlenverhÄltnisse. 
I>eii  mathematischen,  nicht  den  rein  künstlerischen  Fa- '  .-r- 

dankt  die  Musik  ihre  weltbeherrschende  .Stellung,  ihre  i  ug 

im  Gefüge  des  Universums  sowohl  wie  ihre  sittliche  Macht  im 
Menschenleben.  Auch  hier  offenbart  sich  der  dem  Quadnivium 
zu  Grunde  liegende  Gedanke,  dals  die  Musik  weit  mehr  Sache 
des  Wissens,  als  des  Könnens  ist.  Was  sich,  abgesehen  von  der 
Grundanschauung  von  der  moraUtas  artis  niusicae,  an  Kiiizel- 
heiten  von  der  alten  Ethoslehre  in  die  mittelalterliche  Theorie 
herübergerettet  hat,  entbehrt  des  systemati.schen  Zusammenhangs, 
es  sind  einzelne  Reminiszenzen,  aus  denen  die  antike  Lehre  zum 
Teil  in  recht  trübem  Lichte  hervorschimmert.  N;  '  '■  <er 
Richtung  hin  vermochte  auch  die  Neubelebung  des  an-  .en 

Studiums  nicht  viel  zu  bessern,  denn  die  Frucht  derselben  für 
die  Musiktheorie  bestand  wohl  in  der  Wie!'  '  !ime  allge- 
meiner Kun>ti'nuzipien.  wie  namentlich  de>  .  dafs  alle 
Kunst  Nachahmung  der  Natur  sei;  zu  einer  Wiederbelebung  der 
<  •        ■    "len  Musikästhetik  des  Philosophen  ist  es  dagegen  nicht 


■  ;tur,  pc-r  musicaiQ  luurbi  cimuitar,  pnecipae  per  UicliUicin.lKnn  et  n  irutitu 

rat». 

>)  Vgl.  .1.  G.  F  Kraut,  Abhaudluu^'   v  der  Miuik  io  die 

'it-ijüdheit  der  MeuÄchen,  Leipzig  1770;  1'.  hi  uiii»ik»li«ci»e  Anl, 

Wien  1807;  W.  Bauer.  Über  den  Eiuflulj  der  Moiik  anf  deo  Meatckea  im 
gesunden  und  knuiken  Zustand,  Wien  1H3G. 

11» 
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Ein  zweites  Moment,  das  dazu  diente,  das  Bild  der  antiken 
Lehre  wesentlich  zu  modifizieren,  lernten  wir  in  dem  Versuche 
kennen,  ihre  Eeste  im  Sinne  der  christlichen  Ethik  umzudeuten. 
Das  Resultat  war  dasselbe,,  das  wir  auch  bei  der  Lehre  der 
Kirchenväter  feststellen  konnten  :i)  an  Stelle  der  Bedürfnisse  des 
Staates  traten  als  oberste  Norm  für  die  Musiktheorie  die  Be- 
dürfnisse der  Kirche. 

So  sind  denn  von  der  aristotelischen  Lehre  von  den  ethi- 
schen, praktischen  und  enthusiastischen  Fähigkeiten  und  Auf- 
gaben der  Musik  2)  nur  spärliche  Trümmer  in  das  Mittelalter 
hinübergerettet  worden.  Von  der  enthusiastischen  Kraft  der 
Musik  blieb  in  der  Anschauung,  dafs  von  bösen  Geistern  Be- 
sessene durch  sie  geheilt  werden  könnten,  nur  ein  kümmerlicher 
Rest  übrig.  Aber  auch  ihre  praktischen  Eigenschaften  wurden 
lange  nicht  mehr  in  demselben  Mafse  anerkannt  und  ausgenützt, 
denn  die  Haupttugenden  des  Christen,  welche  die  Musik  zu 
wecken  und  zu  fördern  berufen  war,  waren  mehr  passiver, 
als  aktiver  Natur.  Neigen  doch  die  Theoretiker,  auch  hierin 
den  Spuren  der  Kirchenväter  folgend,  der  grundsätzlichen  An- 
schauung zu,  dafs  die  Musik  in  erster  Linie  der  Erweckung  bufs- 
fertiger  Gesinnung,  der  compuncüo  cordis  zu  dienen  habe.  Aber 
auch  hier  ist  es  zu  keiner  systematischen  Entwicklung  gekommen, 
sondern  bei  einzelnen  Ansätzen  geblieben.  Eine  der  antiken 
Ethoslehre  analoge  ästhetische  Theorie  haben  die  mittelalter- 
lichen Theoretiker  nur  auf  dem  Gebiete  der  Tonarten  versucht, 
im  übrigen  begnügen  sie  sich  mit  einer  mehr  oder  minder  all- 
gemein gehaltenen  Paraphrasierung  der  aus  dem  Altertum  über- 
nommenen Theoreme,  die  mehr  den  Charakter  subjektiver  Lob- 
preisung der  Musik,  als  wissenschaftlicher  Spekulation  trägt. 

Dagegen  hat  eine  andere,  aus  dem  Ende  des  Altertums 
stammende  Theorie  im  Mittelalter  grolsen  Anklang  gefunden, 
die  sich  auf  die  Autorität  des  Boethius  stützt,  die  Einteilung 
der  Musik  in  mundana,  humana  und  instrumentalis})  Auch  sie 
ist  in  letzter  Linie  neupythagoreischen  Ursprungs,  denn  sie  er- 
gab sich  aus  der  dominierenden  Stellung  der  Zahl  in  der  Musik- 
lehre.   Für  Boethius  bedeutet  die  musica  mundana  die  Musik 


1)  S.  0.  S.  83  ff. 

2)  Vgl.  Lehre  vom  Ethos  S.  96  ff. 

3)  Inst.  mus.  I,  2  (187, 18  ff.  Frdl.). 


Moiict  muudiuiii   humana  and  ia«iniiiteat«Ut.  1^ 

des  MakrukoKiiiuR,  in  ^rsu?!'  Linie  die  llnrmonie  d<>r  Sphiren,  in 
zweiter  aU*r  auch  die  iilMrall  in  der  Natur  »ich  offenbarende 
Ilannonio.    «lie    harnu»nisclien    Verls  '•  '       ...        .  , 

.liiliifs/rUtii  usw.  unter  »iiiander.     1 

^'(•^•u  ftufsert  Kich  im  Mikruk()snm^,  ha  -b   in  der  Hai^ 

iiK'iii  *        '     !.  und  S«   '       ' 

au>  u  'ioneil  -  ,  . 

Misrhun(2:  besteht.')     I>ie   mtisim   instruwctttalis  endlich   bezieht 

da**   In.stnnnentenspiel,    wol»ei    It^M-thius   die   auch   von 

« r')    erwähnten    drei  Kaleguritn    <1<  r   lU.is-     ^,11 1-     und 

Zupfinstrumente  untei-^cheidet') 

!)ie.><e  I  ;:;  des  Hoi'thius  liiidel  Hi  ii,  zum  "Icilt-  s..t:ar 

ihrem  urspii...^...  ■niii  Wortlaut  nach,  bei  den  meisten  'l'heo- 
iviikern  des  Mittelalters  wieder.«)  Fassen  wir  »ie  nsiher  ins 
Anpe,  so  fällt  sofort  auf,  dafs  über  der  pyll  ku- 

latiou.  die  mit  Vi»rliebe  aufsermusikalische  Mumum  i..  nn/nht, 
eines  der  wicht ipHten  rein  uuL-^ikaliMhen  Elemente  keine  Herüclt- 
sichtigniug  gefunden  hat,  das  gerade  der  mittelalterlichen  Musik 
ihr  charakteristisches  (iei»rä{re  vt-rlit-hen  hat.  nämlich  die  (I 
mnsik.  Jene  Kinteiluiig  drs  I>t.«ililiis  entbehrt  de^»  l  . 
Prinzips.  Musica  mutuiana  und  huniatui  gehören  zumal  fftr  den 
'      ■        reer.  eng  zusammen,  die  ..instrumentale"  Musik    • 

-.  keinem  inneren  Zusammenhang  damit.     Ihr  (jeg- :  . 

die  musica  vocalis,  fehlt ;  in  der  musica  humaiia  suchen  wir  sie 
vergeblich,  denn  diese  wird  lediglich  auf  das  harmonische  Ver- 
hältuiü  zwischen  Leib  und  Seele  gedeutet.  NichtJ?  spricht  deut- 
licher für  den  diametralen  (iegeiLsatz  zwischen  der  antikisierenden 
Theorie  und  der  wirklichen  liturgi.schen  Praxis  im  früheren 
MiM«'l:ilter:  die  Hauptgrundlage  der  praktischen  Musik,  nämlich 
ilcr  c.csang,  bleibt  unberücksichtigt,   während  die  in  der  Praxis 


*)  Ä.  a.  0.  188,  27:  qnid  est  euini,  quod  ilUm  inrorporMm  rationü  rir»- 
ritatem  corpori  misc^at,  nüi  quaedam  roaptatio  et  veloti  griTioni  lerioiaqae 
vocam  qoafi  onam  consonantiam  efticien«  temi»eratio? 

*>  D«  mos.  6  ((f  I,  lüb):  percu6«ioDalia,  teu^ibilia  und  iuilatilia. 

»)  A.a.O.  \t^.  5 ff. 

*)  Anrt-lian  K«?oui.  c.  3  (G  I,  32 ff):  Bern  AnfnVn«  rrt»!  in  tonar 
'     i:  •  1  \dmonL  c.  2  (CJ  II.288b),  wo  i 

-      li:.,M.   J    M  -av.  c.  7  (C  I.  U).    Aegid  Zani.. 

.  let  aogar  neben  der  musica  tfiMiiiaMa  noch  <-iiu*  I"  *tit 

.;.'  versteht  darunter  die  Musik  der  HjIuull-l^k^.rl 
'        Uina  da«  U&nuoui««. lie  Verhältuis  der  JaUrv^ 
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verpönten  Instrumente  als  besonders  wichtig  hervorgehoben 
werden. 

Den  tiefer  denkenden  unter  diesen  Männern  kam  dieses 
Milsverhältnis,  das  weder  der  Logik,  noch  den  tatsächlichen  Ver- 
hältnissen entsprach,  bald  deutlich  zum  Bewulstsein.  Sie  stellen 
der  boethianischen  Einteilung  der  Musik  eine  zweite  gegenüber, 
indem  sie  die  natürliche  (naturalis)  Musik  von  der  künstlichen 
(artificialis)  scheiden.  Diese  Klassifikation  findet  sich  zuerst  bei 
Eegino  von  Prüm.  Er  versteht  unter  natürlicher  Musik  eine 
solche,  die  keines  Instrumentes,  keines  Anschlagens  der  Finger, 
überhaupt  keiner  menschlichen  Anregung  bedarf,  sondern  von 
Gott  eingegeben  allein  unter  Anleitung  der  Natur  liebliche 
Melodien  hervorbringt,  wie  dies  entweder  in  der  Bewegung  des 
Himmels,  oder  in  der  menschlichen  Stimme  der  Fall  ist.')  Dals 
Regino  bei  dieser  Einteilung  auch  die  christliche  Gesangsmusik 
im  Auge  hatte,  beweist  eine  andere  Stelle,  wo  er  die  natürliche 
Musik  in  den  dem  Preise  Gottes  dienenden  Gesängen  erblickt 
und  unmittelbar  daran  anschlielsend  die  acht  Kirchentöne  be- 
handelt.2) 

Dagegen  gilt  ihm  als  künstliche  Musik  die,  die  vom  mensch- 
lichen Geist  erfunden  ist  und  von  gewissen  Instrumenten  —  es 
sind  die  drei  Gattungen  Cassiodors  —  erzeugt  wird. 3) 

Die  Vorzüge  dieser  neuen  Klassifikation  vor  der  älteren 
liegen  auf  der  Hand.  Obwohl  auch  hier  der  unvermeidlichen 
Sphärenharmonie  eine  grolse  Wichtigkeit  beigelegt  wird,  so 
werden  doch  die  tatsächlichen  Verhältnisse  weit  mehr  in  Rech- 
nung gezogen.  Die  Singmusik  wird  nicht  übergangen,  sondern 
ganz  den  natürlichen  Verhältnissen  entsprechend  als  die  vor- 
nehmste Gattung  der  Musik  bezeichnet,  eine  Anschauung,  die 
sich  mit  der  praktischen  Musikübung  durchaus  deckt  und  die 


1)  De  härm.  inst.  c.  4  (G  I,  233  b):  naturalis  .  .  .  musica  est,  quae  nullo 
instrnmento  musico,  nullo  tactu  digitorum,  nullo  humano  impulsu  aut  tactu 
resonat,  sed  divinitus  adspirata  sola  natura  doceute  dulces  modulatur  modos: 
quae  fit  aut  in  coeli  motu,  aut  in  humana  voce.  Andere,  ftährt  Regino  fort, 
fügen  noch  eine  dritte  Kategorie  hinzu,  nämlich  die  innerhalb  der  vernunft- 
losen Kreatur  durch  Töne  oder  Stimmen  erzeugte  Musik.  Dieser  Zusatz 
beweist,  dafs  diese  Einteilung  zu  Reginos  Zeit  bereits  ziemlich  bekannt  war. 

^)  A.  a.  0.  c.  3  (G  I,  232  a):  inveniuntur  vero  in  naturali  musica,  id  est 
in  cantilena,  quae  in  divinis  laudibus  modulatur,  quattuor  principales  toni  etc. 

^)  A.  a.  0.  c.  7  (G  I,  236  b) :  artificialis  musica  dicitur,  quae  arte  et  ingenio 
humano  excogitata  est  et  inventa,  quae  in  quibusdam  consistit  instrumentis. 
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GrundlAgfn  der  mittelalterlichen  Tunkunst  klar  tmd  deutlich 
zum   Ausdrucke  brinfrt;   die   n:v-  «d.  k.  Gcmang»-)  )liuik 

Kleht  hoch  über  der  küiihilitli« ..  ,  , ..  .iuimik>.  <  -•■•  •■  ■  »:  der 
Art  der  Scholastik  wird  dies««  The*««  nun  «urh  -  be- 

da   wir  nur  durch  die   v  !■  •» 

.  n  iiii  Ml  en  luni  Höheren,  in''''    • 
so  ist   die  Krnninis  der   kii: 
bedintrung.  um  in  den  \iemt  der  nHiurhcheu  zu  gelangen.')    Ka 

ist  die  ..' '  ■        '     '        '        '  -  *•      '  • 

in  der  . 

Krigena  wiederaufgenommen   wurde   und  sich   hier  auch  in  der 

Musikästhetik  als  wirksam  t-rweist. 

Die  spiiteren  Tlu'(»ri'tiker  haben  die  Vorzüge  dieses  Klaasi- 
tikationsprinzips  wohl  erkannt.  Da  sie  sich  jedoch  von  der  tra- 
ditionellen Ixuthianischen  Kinteilung  nicht  \ 

zitieren  wagten,  so  versuchten  sie  zwischen  l; . .; ; 

So  unterscheidet  zuerst  Johanne.««  (  ottonius  zwei  instrumenta  am- 
nium  sonorum,  ein  »aturah-  und  ein  artificiah*)  Das  naturale 
gliedert  sich  für  ihn  wiederum  in  ein  mundanum  und  ein  hu- 
manum.  l'nter  dem  humauum  versteht  er  aber  nicht  die  Har- 
monie des  Leibes  und  der  Seele,  sondern  die  arteriat  des  Menschen, 
als  den  l'rquell  aller  von  ihm  erzeugten  Tone.  Das  artificuih 
ittstrutnentum  dagegen  bezieht  sich  auch  bei  ihm  auf  das  rt-ine 
Instrumentenspiel.  Auch  er  hatte,  wie  mau  sieht,  das  Bedürfnis, 
der  Gesanjrsmusik  auf  irgend  welche  Weise  in  seiner  Theorie 
einen  Platz  zu  verschaffen.  Beide  Prinziiäen  in  natürlicher  und 
ungezwungener  Weise  einander  einzuordnen,  ist  erst  Adam  von 
Fulda  gelungen.     Er  legt  die  Klai^sifikatiuii  '  -   zu  (irund«* 

und  weist  der  natürlichen  Musik  die  beiden  i  ..  i.ischen  Kate- 
gorien der  munJatui  und  htwiana  musica  zu.  bemerkt  jedoch 
dabei  ausdrücklich,  dafs  diese  beiden  nicht  den  ^Iiisiker.  sondern 


')  A.  A.  0.  c.  7  (G  I,  23tib):   omni  autem   uuii: 
eapienti  Kiendum  e»t,  qaod,  qaamqium  naturalis  luu^.  _  .  . .    , 
ficialem,  Dollua  urnrn  Tim  naturalia  musicae  rtct)jrno»ceri*  j-  tr«t  li?;  jr  »xti- 

ficiAlem.  ig^itar  quamri«  a  naturali   uo«traf   di^i    '  ' "' 

MoeMe  est,  at  in  artifiriali  tiuiatur,  ut  |mt  rvu 
itrare  raleAniu. 

*)  Mni.  c.  4  «1  II,  2S4a).     Einen   auJereu  Stan-lj-m^Vt   Trrtrift  ^tapfpfp 
AriU>.   (1er   uuU-r  dc-m   »nuinu   naturali»  den 
gebildeten  B&okeUiüit;cr  Terat«ht;  unt«r  dem  miu...^    . 
der  KuAittbeurie  TulUtändig  beschlagenen  Miuiker  (U  II, '/J 
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nur  den  Mathematiker  und  Mediziner  angehen.  Die  Domäne  des 
Musikers  bildet  für  ihn  einzig  und  allein  die  miisica  arüfidalis 
mit  ihren  beiden  Unterabteilungen,  der  Vokal-  und  der  Instru- 
mentalmusik.') Diese  Einteilung  ist  deshalb  von  hoher  Wichtig- 
keit, weil  hier  zum  ersten  Mal  die  Musik  sich  von  dem  vielge- 
priesenen Zusammenhang  mit  dem  A¥eltall  und  der  irdischen 
Natur  emanzipiert  und  sich  auf  ihr  eigenstes  Gebiet  zu  be- 
schränken beginnt.  Adam  von  Fulda  glaubt  zwar  noch  an  die 
Existenz  der  Sphärenmusik,  aber  sie  ist  für  ihn  nicht  mehr  mals- 
gebend für  die  eigentliche  Kunst.  Er  ist  toleranter  gegen  die 
Tradition,  als  de  Grocheo  und  Tinctoris,  er  leugnet  sie  nicht, 
aber  er  verweist  sie  in  das  Gebiet  der  Naturwissenschaften. 


G.   Die  auf  dieser  Grundlage  aufgelbaute  Symlbolik 
der  Tiieoretiker. 

Wir  haben  oben  2)  gesehen,  dals  die  Neigung  zu  Allegorie 
und  Symbolik  in  der  Musikästhetik  der  Kirchenväter  eine  grolse 
Rolle  spielte.  Die  Theoretiker  gehen  nach  dieser  Richtung  noch 
einen  Schritt  weiter.  Hatten  jene,  dem  Vorgange  Philos  und 
der  Neuplatoniker  folgend,  die  Musik  nur  beiläufig  herangezogen, 
so  gingen  die  Theoretiker  systematisch  vor  und  brachten  es  zu 
einer  förmlichen  Theorie  der  musikalischen  Symbolik,  die  schliels- 
lich  in  der  später  zu  behandelnden  Symbolisierung  aller  die 
Kirche  und  ihre  Lehre  bestimmenden  Faktoren  bei  Johannes  de 
Muris  ihren  Gipfelpunkt  erreichte. 

Die  Anregung  zu  diesen  im  Mittelalter  ja  auf  allen  Ge- 
bieten so  beliebten  Vorstellungen  kam  jenen  Männern  von  den 
verschiedensten  Seiten.  Ihre  Zugehörigkeit  zum  geistlichen 
Stande  wies  sie  nicht  minder  darauf  hin,  als  ihre  Ehrfurcht  vor 
ihren  spätantiken  Quellen. 

Der  Vorliebe  der  mittelalterlichen  Theologie  für  die  alle- 
gorische Schriftauslegung  entspricht  bei  den  Musiktheoretikern 
die  Tendenz,  ganz  besonders  die  Bibel  für  die  Zwecke  der  alle- 
gorischen Ausdeutung  auszubeuten.  Auf  antike  Vorbilder  geht 
dagegen  ihre  eingehende  Behandlung  der  Zahlensymbolik  zurück. 
Nach  dieser  Richtung  hin  stehen  die  Theoretiker  in  gleichem 


0  Mus.  1,1  (G  III,  333  a). 

2)  S.  106  ff. 


•  Jmde  wie  A\*»  Kir<'honvÄt(fr  nwir-r  Af-m  Finf^ufi«  <!*t  Vwiptth«- 
i'«T  und  ' 


hundfU.    Niclit  nur,  dal«  dk«  at .  ud 

li  die  Vermittln:  n. 

\      •  (l  Avernift*,   in    .  ^<  - 

iiilirt   wnrdt',  auch  die  Musiktheorie  selbst  erlebte   eine   lurh- 

li  di»*  AjüImt.  }" 

nur    in   den    <lci    :• 

-t Itaren  iJindern  eine  Kenaissanre  der  alt.  ik- 

ilaiii."    !  i'leni    auch    das  in 

Ih'Imiu  li!...^    ..^.. .*u.    Alfarabih  hauj.v  .  t%- 

Hiiiiii    aber   war    der   Pythn^urt-er   Ptolemiius.     Auf.ser    seinem 
»•n  astr'  •  n  Werke,  dem  Alma^^est.  zo^  «In   :u;i)-i-iUe 

••      ''  >    auch    dl' 'TheoreliM'hen    .vhiifi'      '- 

.  die  dem  \\  der  Musik  zur  A^l! 

und  im  Anschlüsse  daran  auch  der  Zahlensymbolik  einen  breiten 

Kaur    -  ..  .   .     :    .      .  'iheidemOri. '■    ire- 

wi.v-'  denn  au<h  .  ra- 

bischen Musik,  wie  überhaupt  im  Orient,  spielen  derartige  phan- 
tasli^  '      '"  '  '■  "    ■-) 

rstärkte  Anzahl  von  Gleich- 
nissen und  Allegorien  auch  in  die  Schriften  der  abendländist  heu 
I             ker   ein    und   wurde   von   ihnen   mit   be-  Kifer 

:... ;en  und  weitergebildet.  Der  erste,  bei  -i  —  _.  -e  Ein- 
wirkung ganz  offeukundi?  zu  Tage  tritt,  ist  Aribo  Scholasticus, 
sie  wird  uns  noch  d«  wenn  wir  die  Art  Ari*  1er 

Guidos  von  Arezzu  V(.^.>.  ..lU.  Dieser  hält  als  Mann xis 

iie  ^lyehren  der  Philosophen"  nicht  ein  für  allemal  für  unfehlbar') 
und  •    sich   auch   nach   der   Ästhetischen   Srite   hin   mit 

der  \.  I' ■.iiji-'lung  der  traditionellen  stereotypen  Hedensarten  von 
der  viitus  musicaf,  mystische  Sj»ekulationen  li<;:fn  ihm  ziiinlich 
fem.  Ganz  anders  dagegen  Aribo.  Ihm  drängen  sich  immer  und 
überall  symbolische  Beziehungen  und  allegori>che  1  Häutungen  auf. 


')  Vgl.  I^/thre  Vüiu  7  f. 

•)  Vcl   <l*-n  luri  .\ii  hicht«  a<r  MQ<ik  !•,  S.  444(.  «aifWtihite« 

•  udcu  baamM".  ojid  IkUbonle,  Emki  I,  c. 'JJ.     Alfarmbi  vii4 
i   ..    ...  llirrun.  de  MoniT.  Tr»ct.  df  niu«.  c.  b. 
')  EpuL  ad  Tbeudald.  fin.  ((i  II,  2  f.) 
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Seit  seinem  Werke  nimmt  diese  ganze  Tendenz  der  früheren  Zeit 
gegenüber  noch  einen  gesteigerten  Ausdruck  an,  um  dann  in  den 
breit  ausgeführten  Allegorien  eines  Marchettus  und  de  Muris  ihren 
Gipfelpunkt  zu  erreichen.  Insofern  ist  Aribo  für  die  Geschichte 
der  mittelalterlichen  Musikästhetik  nicht  ohne  Bedeutung. 

Eine  der  merkwürdigsten  Allegorien,  die  sich  bei  den  mittel- 
alterlichen Theoretikern  finden,  ist  die  Deutung  der  antiken  Sage 
von  Orpheus  und  Eurydice,  die  sich  in  der  Musica  enchiriadisi) 
und  bei  Eegino  von  Prüm  2)  findet,  in  der  Folgezeit  aber  der 
Vergessenheit  anheimgefallen  ist.  Wir  haben  hier  einen  inter- 
essanten Nachhall  der  Art  von  Allegorie  vor  uns,  die  im  Altertum 
bei  der  stoischen  Philosophie  eine  besondere  Rolle  gespielt  hatte. 
Die  Stoiker  hatten,  um  eine  Vermittlung  zwischen  dem  philo- 
sophischen und  dem  gewöhnlichen  Bewulstsein  zu  gewinnen,  zur 
allegorischen  Auslegung  gegriffen  und  dabei  ihr  Hauptaugenmerk 
auf  die  alten  Götter-  und  Heroensagen  gerichtet.^)  In  ganz 
analoger  Weise  behandeln  die  genannten  mittelalterlichen  Autoren 
die  Orpheussage.  Orpheus  erscheint  hier  als  der  Idealmusiker, 
seine  Gattin  Eurydice  dagegen  als  das  allegorische  Sinnbild  der 
tiefsten  Geheimnisse  der  Harmonie.  Sucht  diese  ein  gewöhnlicher 
Mensch  (Aristeus)  zu  erhaschen,  so  entgleitet  sie  seinen  Händen 
auf  göttliche  Veranlassung,  wie  von  einer  Natter  gestochen. 
Orpheus  gelingt  es,  sie  aus  den  Tiefen  hervorzulocken,  er  verliert 
sie  aber,  sobald  er  sie  im  Licht  des  Tages  erblickt.  Das  bedeutet : 
es  wird  dem  Menschen  trotz  allen  Versuchen  niemals  gelingen, 
alle  Rätsel  der  Harmonie  mit  dem  Verstände  zu  begreifen.*) 
Stoischen  Geist  atmet  endlich  auch  die  an  beiden  Stellen  gegebene 
Etymologie  des  Namens  Orpheus.^) 


1)  Cap.  19  (G  I,  172). 

2)  Cap.  18  (G  I,  246  a). 

3)  Zeller,  Philosophie  der  Griechen  m,  1.    3.  Aufl.    1880.    S.  321  ff. 

*)  Mus.  euch.  a.  a.  0. :  Orpheum  ...  in  cantore  perito  seu  dulcisono 
cantu  intelligimus ,  cuius  Eurydicen,  id  est  profundam  diiudicationem ,  si  qiais 
vir  bonus,  quod  Aristeus  interpretatur ,  amando  sequitur,  ne  penitus  teneri 
possit,  quasi  per  serpentem  divina  intercipitur  prüden tia.  sed  dum  rursus  per 
Orpheum,  id  est  per  Optimum  cantilenae  sonum,  a  secretis  suis  ac  si  ab  inferis 
evocatur ,  imaginarie  perducitur  usque  in  auras  huius  vitae  dumque  videri 
videtur,  amittitur.  scilicet  quia  inter  cetera,  quae  adhuc  ex  parte  et  in  aenig- 
mate  cernimus,  haec  etiam  disciplina  haud  ad  plenum  habet  rationem  in  hac 
vita  peuetrabilem. 

^)  A.  a.  0.  Ton  Oreophone,  id  est  optima  yos. 
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WÄhrrnd  A'\t>^  Al!»^»ri»»  m^h  «»In^  frwiiMn  dicht criM-h«»n 
niclit   •  lit  doB  mcuicn  andrin 


nruu  Jittsrn.  dlf   10   IrUler  Lliiif  durrti  Martiantu  ('A|i«fllA  Qlid 
\iv  in  ?••       *'     *  /     .       .  ..  ^ 

i>i.     lui  -  hr 

latiülialistlv'her  Weise  von  den  morrm  officui  kumamn 

Krkl.tiuii^.    ,  Mi  liiK'  ;: 

-ich  bei  Berno«)  und  Kejrino.')    Bernü  kumbiniert  al-'  ter 

M    und   ' 

: ;  mit  der  1. 

heil,  mit  der  die  S|iÄteren  solche  Bezieht) i  rn 

in  Form  einer   subjektiven  Meinung:- 

T?....;i.,.   .j.,.r  j»|,rinj.M  direkt  auf  dji-s  » ^  ,..;   ,... 

•t-r  und  bringt  die  neun  Mu>eu  mit  den  neu;  In- 

kreisen vden  sieben  I'liineten,   der  Sphäre  des  Hininit-l!»  una  der 

Krdel  in  Vt-i'  ■  ' —     '  ■  '  •.\u\  werden  (1'    v-     •     '  ■    'len 

(ie>iirufn   ZI..  ..i   der   Himi.  uia 

ieni  Saturn,   Kut«rj»e  dem  Jupiter,   Krato  dem  Mars,  Mel|K>niene 
der  S.^nne.   '!"  '    re  der   Venus,   Call:  '     n   Merkur.   Klio 

dem  Monde  i  .la  der  Krde.    Die '1  i  r.  die  nur  acht 

Sphären   annahmen,   betrachteten  die   neunte  Muse  als  die  Ver- 
ireterin  de«  Ziu^mmenklaii^.'-     "         *  '     "i 

Wir  sehen  auch   hier  :    i        :imentaUatz  der 

mittelalterlichen  Sjmboliker  in  Geltuntr:  jedes  Ding  gewinnt  Be- 
deutung nioiit  durch  das,   was  es  ist.  es 

ahnen  läfsi,  und  zwar  ist  das  Mittel^ ind 

übei>innlicher  Welt  hier,   wie  so  oft  die  Zahl.    Noch  bedeutend 
\viu.r  geht   in  dieser  Hinsicht  Aribo.     Anki  u  (ie- 

lirauch  des  Altertums,  das  ja   ursprünglich  ü.     .....  -  .   Muwn 


>)  Piolaf  ia  toBAT.  c  2  (G  II.  64»). 

'    !v  fr  .-    ,    .  ...,.     £i„  XadüuU  d» 

\>riue    miu.  bei  O  1 
Kciicci  UBuurt.. 
wonie  mcivi« 

et  Doef  Metodica  pour  Im  ao«-:  Urs  ri  mitttcalBieBt  bcmut««  ^«u  mM 

an  <i4>l  eoMtdmc«. 
')  So  die  £ci 
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auch  nicht  bestimmt  fixiert  hatte, i)  steigert  er  diese  Zahl  all- 
mählich von  1  bis  9  und  führt  dabei  bei  jeder  Zahl  irgend  eine 
musikalische  Allegorie  an.  So  bedeutet  ihm  eine  Muse  die  mensch- 
liche Stimme,  den  Urquell  aller  Musik,  zwei  Musen  versinnbild- 
lichen die  Zweiheit  von  Authentisch  und  Plagal,  von  Arsis  und 
Thesis  der  Stimme  und  die  zwiefache  Einteilung  der  Schlag- 
und  Blasinstrumente ;  drei  Musen  die  drei  Klanggeschlechter,  vier 
Musen  die  vier  tropi,  oder  die  vier  grundlegenden  Tefrachorde 
oder  endlich  die  vier  Konsonanzen,  fünf  Musen  die  fünf  „grölseren" 
Konsonanzen  oder  die  fünf  Vokale  oder  die  „verderblichen  Fenster 
der  fünf  Sinne",  durch  die  die  Seele  irdische  Genüsse  einschlürft; 
sechs  Musen  die  „kleineren"  Konsonanzen;  sieben  Musen  die 
virgilianischen  Septem  discrimina  vocum'^  oder  die  sieben  Planeten, 
acht  Musen  die  acht  Tonarten,  neun  Musen  endlich  die  schon 
erwähnten  neun  Himmelskreise. 3) 

Wir  haben  hier  das  erste  Beispiel  einer  weitausgesponnenen 
Allegorie  vor  uns,  die  um  des  konsequent  durchgeführten  Schema- 
tismus willen  ihre  Vergieichsobjekte  aus  den  verschiedenartigsten 
Gebieten  heranholt.  Wir  treffen  hier  Astrologisches  (die  himm- 
lischen Kreise  und  Planeten)  neben  Mythologischem  (die  Sirenen),^) 
Christlich-Asketisches  (die  verderblichen  fünf  Sinne)  neben  rein 
Musikalischem.  Aber  auch  auf  dem  musikalischem  Gebiete  stolsen 
wir  auf  sehr  gewagte  Kombinationen.  Nicht  allein,  dals  Aribo 
die  längst  verschollenen  drei  antiken  Klanggeschlechter  wieder 
auftischt  —  dies  taten  ja,  wie  wir  sahen,  auch  andere'»)  — ,  auch  sonst 
finden  sich  da  und  dort  Abnormitäten.  So  namentlich  die  Sub- 
summierung  des  Begriffs  symplionia  unter  drei  verschiedenen 
Zahlenkategorien.  Einmal  versteht  er  darunter  die  aus  der  vier- 
fachen Einteilung  des  Monochords  sich  ergebenden  Intervalle  der 
Oktav,  Quint,   Quart  und  des  Ganztons,  das  zweite  Mal  (unter 


^)  Die  Neunzahl  zuerst  bei  Homer  Odyss.  XXIV,  60. 

2)  S.'o.  S.  120,  Anm.  1.         ^ 

3)  G  II,  219  b  ff. 

■*)  Es  ist  merkwürdig-,  was  alles  in  diesem  kurzen  Abschnitte  kunterbunt 
durcheinander  gemischt  ist.  Nachdem  beiläufig  die  Syrten  und  der  alte  Komiker 
Syras  erwähnt  sind,  wird  auf  den  einer  jeden  Fabel  zu  Grunde  liegenden 
Wahrheitsgehalt  hingewiesen,  alsdann  werden  die  Sirenen  rationalistisch  als 
das  melodische  Meeresbrausen  erklärt  und  zum  Schlufs  noch  auf  die  Ver- 
lockungen dieser  Welt  bezogen,  alles  im  Anschlufs  an  die  drei  nmsae:  vox 
hiimana,  pulsationis  inflationisque  mixtura. 

')  S.  0.  S.  150f. 


den   SffmpiioMtaf   m*i  ••   rw»  A^n  '/.n)\\fn\r- 

.'    l.  1 : 2,  1 :  3  und  1 :  4  M&l 


wie    UiAchtig'   der    Hstlff    lU    {ilia 
w.ir.    .Iciu*  Kintciiung  Da  '  ' 
Um  ihm  (in>  Vf  i  litn^A  na« 
Konüouanzi'n\v>t«'ui  volUtAndifir  zurück  uuddi* 

rein   Mi  <'.   lindem   bereiu   auch  das  von  der 

üIh'i .^      ; .... ■ '' 

bei  Kramiscus  Ni^'rr.  einen  giinz  iihiilicli. 
lK?i  AriU).    Auch  er  stellt  zunächst,   wit- 

:■"•     '     ..».;....,.,    ^ber    d:t-' .,...i.  ..  .,    ,  ....  „ 

>ir  frfoi..  II   Auf- 

zahlung die  Musiktheurie  sich  sehr  stark  von  der  auiiken  Kbe- 

!  -'    '      ■  -'nfst  erw.    •  •      "^  -  •■  ••    '      "  •■ •  •'    '     '      ■    " 

.  «n   die    - 
Leute  war  M'hlierhlich  die  Mui>ik  kein  ^^pezia)gebiet  mehr,  da« 
1        '  iiien   Fakton-n.   \       "       n   und  I" 

•   An   Von    l  ni\'  let.  aui 

legensteu  übersinnlichen  Spekulationen  ungej^tört  tummeln  konnten. 
Wurde  Jesus  Christus  selbst   mit   dem  Namen 

summtui  i.-) 

Der  Kreis,  innerhalb  deinen  sich  diese  Allegorien  bewegen, 
ist   aufseroi  weit.     -\us  dem   Leben  der   Natur   wrni.n 

namentlich  u.,    ...<;wente  und  Jahreszeiten  henuigezt'^'eu.  üiiun 


»)  Bti  C  U.  44.1.    £s  ^ 
bedevtead  mit  .Kicbtau(;~,    - 

aacb  im  Altertom  mit  zu  den  Hauptauf^abcu  de«  1. 
doeere,  morrrt  Cic   Ormtur  üy,  101;  Dt  or.  II    IT 
5.  wtamoria;  6.  imrentw:  7.  itutieium:  Kr. 
T«rgleicbe  mai  1,2,3: 

mUiomfm ,   Ht-  -irm   iMr 

au   ' 

Eise  Jiemiiiiurni   an   die   TermmuluKie   des  .\  eg^   aocä   ui  «!«■ 

Tiuri  .InTentioDfü'',  •-  Spiti*,  J.  8.  H*--  ..     ^  :i- 
*)  Joh.  Tiactor.  I'roporl.  moi   bei  C  lY,  IM- 
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schlielsen  sich  innerhalb  des  Mikrokosmus  die  vier  Temperamente 
an.  Es  gibt  keine  Wissenschaft,  sei  es  historischer,  sei  es  physi- 
kalischer Provenienz,  die  nicht  ihren  Beitrag  zu  diesen  Allegorien 
geliefert  hätte ;  sie  alle  werden  bei  der  Ausführung  der  Symbolik 
der  einzelnen  Zahlen,  auf  die  wir  gleich  zu  sprechen  kommen 
werden,  ins  Treffen  geführt.  Noch  in  später  Zeit  setzt  ein 
Theoretiker  die  vier  Noten  ut  re  mi  fa  in  Beziehung  zu  den  vier 
Elementen  und  führt  in  Betreff  der  drei  Arten  von  Hexachorden 
aus,  das  hex.  durum  entspreche  dem  Fleische,  da  g  der  Anfangs- 
buchstabe von  generare  sei,  das  hex.  naturale  der  Seele  und  das 
hex.  molle  der  bona  voluntasS) 

Die  Tugenden,  die  schon  das  Altertum  in  Beziehung  zu 
den  harmonischen  Zahlenverhältnissen  gebracht  hatte,^)  wurden 
im  Mittelalter  direkt  mit  den  musikalischen  Intervallen  kombiniert. 
Sehr  instruktiv  ist  hierfür  eine  Stelle  bei  Johannes  Galliens: 
wie  Glaube  und  Hoffnung  zusammen  die  Liebe  erzeugen,  so  ge- 
langen auch  Quart  und  Quint,  wenn  sie  miteinander  verknüpft 
werden,  zum  vollendetsten  Einklang.  So  grols  ist  die  Verwandt- 
schaft jener  beiden  ersten  Konsonanzen  mit  den  beiden  genannten 
Tugenden,  dals,  gleichwie  Glaube  und  Hoffnung  unter  schlimmen 
Verhältnis  hinfällig  werden,  dasselbe  der  Fall  ist  mit  einer  aus 
drei  Ganztönen  bestehenden  Quart  und  einer  aus  zwei  Ganztönen 
und  ebensoviel  Halbtönen  zusammengesetzten  Quint:  jene  erzeugen 
in  ihrer  Vereinigung  niemals  die  wahre  Liebe,  diese  bringen  keine 
vollkommene  Oktav  hervor.^)  Hier  ist  tatsächlich  der  Tritonus, 
der  „diabolus  in  musica"  des  Mittelalters,  zum  Begleiter  des  wirk- 
lichen Teufels  geworden. 

Andere  Allegorien  sind  der  Grammatik  und,  wie  wir  bereits 
sahen,  der  antiken  Rhetorik  entnommen.  Sehr  beliebt  ist  hiebei 
die  Parallele  zwischen  den  acht  Teilen  der  Eede  und  den  acht 
Kirchentönen.*)  Ferner  wird  auch  die  alte  symbolische  Ver- 
wandtschaft zwischen  den  sieben  Tönen  und  den  sieben  Wochen- 
tagen wieder  aufgefrischt. &)  Von  hohem  Interesse  ist  dagegen 
das  allegorische  Gleichnis  des  Marchettus  von  dem  Wunderbaume 
der  Musik,  dessen  Äste  vermöge  der  Zahlen  in  einem  schönen 


^)  Job.  Verul.  de  Anagn.  De  mus.  bei  C  III,  129. 

2)  Aristid.  Quintil.  De  mus.  IE,  155  Meib. 

3)  Eit.  can.  vetustiss.  bei  C  IV,  333. 

^)  Job.  Cotton.  c.  10  (G  II,  240  b);  Hieron.  de  Morav.  c.  20  (C  I,  74). 
"•)  C  IV,  210. 


WrhIltJiis  xneinander    KUhcn.  (iH(Mrn  Hlfiten  die   vervThiedenen 
Arten  von  Kun^onantf n.  und  dfs.M'n  FrQr)it4'  dl»  von  eben  diettm 

e>  seinen  /•  <n  nicht  unbekannt  war.    Wo  a<  mir 

/u  surlien  ist.  lU.-  It-lirt  uns  der  Aut<»r  \ 
aralMM-hen  Musiktheorie,  der  fni  .!.  i,  '/ 
dafüielbe  Hihi  gel)raucht.') 

S«.)   sehen   wir  denn   die  1  :  diei»ei    i 

le^'er  nach  allen  denkbaren  l\iclii..M„, ..  ian  am  W . .  k 
aber  auch  zu^'ieirh.  wie  diese  Mimner  niemals  Reibst 
auftreten,  sondern  von  anderen  Zeite|KKhen  und  K 
übummmenes  (lUt  weiterbilden.  Die  ersten  Ann."" 
.vie  \..iii  Altertum,  dann  folgt  eine  Zeit,  wo  di. 
Träumereien    wi«Hler    von    der    eigentlichen    musik'  iien 

S].VuVit;  !i  /m     '       '         '  werden:  die  Zeit  (iiii ' 
Allein    unniiM- .  tritt   abennals   ein   ■. 

verursacht   durch   das   Eindringen   orientalisch  -  arabischer   An- 
schauungen, die  der  Syml>olik   wieder  neue  Nn^ 
Von  die.ser  Zeil   an   gewinnt  die  allegorisiereml- 
während  an  Boden,  bis  dann  mit  dem  Schwinden  des  mittelalterlich- 
mystischen (leistes  auch  sie  der  rein  musikalischen  Theorie  end- 
gültig das  Feld  räumen  mufs. 

Vjs  bleibt  un.s  nunmehr  nur  noch  übrig,  die  wichtigste  l'nter- 
abteilung  dieser  gesamten  Kichtung  einer  näheren  Betrachtung 
zu  unterziehen,  die  Zahlensymbolik. 

Der  Glaube  an  die  geheimnisvolle  Kraft  und  Bedeutung 
bestimmter  Zahlen  tritt  bei  den  Griechen,  wie  bei  den  andern 
Völkern,  schon  in  den  ältesten  Zeiten  hervor;  überall  ^'  '  •  ■ 
zugleich  in  engen  Beziehungen  zu  CJotte.<dienst  und  Ii< 
Auf  griechischem  Gebiete  spielt  der  Zahlenschematismus  sclu'ii  m 
der   ältesten    uns    bekannten    Poesie    eine    bedeutende    Rolle;«) 

»)  LocitUr.  e.  2  (G  111,00'  i^  arbore*   »Ju  '"i  * 

tat,    cuius   rmiui   iuui    pulcLrc   i^  r   uumeru«;  '-"'• 

spcciei  oonaoiuuiti&rum ;   fructiu  eiaa  vuui  lurmuDi««  dulcc«  per  i 
aan*?**  A>d  elTcctuni  pruductae. 

•)  S.  0.  S.  109,  Anm.  2. 

»)  Vgl.  die  Bolle  der  Siebeii**W  Im  apoUinbch      «^  "'•    "-' 
Ufiecb.  Mrtiiol.   S.  2äS)   and    die    Tenchiedenen    dr 
griechÜKhen  GOtttrlehre. 

*)  UesicKl.  '£v)-a  mal  fini^fut  703  ff. 


176  Drittes  Kapitel. 

wissenschaftlich  ausgebildet  wurde  er  zuerst  von  den  Pytha- 
goreern.i)  Von  ihnen  stammt  der  Hauptgrundsatz  dieser  Symbolik, 
der  auch  für  das  Mittelalter  grundlegende  Bedeutung  besitzt: 
die  ungerade  Zahl  ist  die  bessere  und  glückbringendere,  die 
gerade  die  unvollkommenere  und  weniger  Glück  verheilsende.^)  Von 
besonderer  Wichtigkeit  aber  ist,  dals  die  pythagoreische  Schule, 
wenn  auch  noch  nicht  systematisch,  bereits  die  Zahlenlehre  mit 
der  Ethik  verquickte  und  so  z.  B.  die  Liebe,  Freundschaft,  Klug- 
heit und  Erfindungsgabe  auf  die  Achtzahl  zurückführte.^)  Auch 
die  Definition  der  Gerechtigkeit  als  einer  Quadratzahl  oder  als 
dvTLJtsjiopßoQ  geht  von  ihr  aus.*) 

So  wenig  auch  alle  diese  Sätze  auf  den  ersten  Blick  mit 
musikalischen  Dingen  zu  tun  haben  mögen,  so  erlangten  sie  doch 
für  die  Musik  mit  dem  Augenblick  eine  sehr  hohe  Bedeutung, 
als  die  Pythagoreer  die  Anerkennung  der  die  Gegensätze  ver- 
söhnenden Harmonie  an  die  Untersuchung  der  Tonverhältnisse 
knüpften  und  Zahl  und  Harmonie  als  fast  gleichbedeutende  Be- 
griffe ansahen.  So  gewinnt  jene  Zahlensymbolik  auch  für  die 
musikalische  Ästhetik  unmittelbare  Bedeutung.  Der  Pythagoreis- 
mus  ist  somit  die  Eichtung,  die  jene  uralte,  in  der  Volks- 
anschauung wurzelnde  Symbolik  zuerst  in  das  musikalische  System 
des  Altertums  und  damit  auch  auf  lange  Zeit  hinaus  in  das  des 
Mittelalters  hereingezogen  hat. 

Während  diese  pythagoreische  Symbolik  aber  in  der  klassi- 
schen Epoche  der  griechischen  Musikästhetik,  bei  Piaton  und 
Aristoteles,  für  geraume  Zeit  in  den  Hintergrund  gedrängt  worden 
war,  schols  sie  gegen  Ende  des  Altertums,  wie  wir  sahen,  wieder 
üppig  ins  Kraut.  Eine  willkommene  Unterstützung  fand  sie 
dabei  in  den  römischen  Anschauungen,  die  ja  ebenfalls  seit  den 


1)  Sie  brachten  vornehmlicli  die  Becleiitung  der  planetarischen  Siehenzahl 
zu  allgemeiner  Anerkennung. 

^)  Die  Pythagoreer  setzten  das  Gerade  dem  Unbegrenzten,  das  Ungerade 
dem  Begrenzten  gleich,  danach  sagt  Aristoteles  Eth.  II,  5  p.  1106  b  29 :  to  .  .  . 
xaxov  zov  äneiQOV,  wq  ol  IIvQ-ayÖQeiOL  al'ycaL^ov,  ro  6'  uyaS-ov  xov  nsnsQU- 
Gßivov  (vgl.  auch  Metaphj's.  XIV,  6  p.  1093  b  11).  Daher  wiesen  die  Pythagoreer 
den  oberen  Göttern  eine  ungerade,  den  unteren  eine  gerade  Zahl  von  Opfer- 
tieren zu ;  vgl.  Porphyr.  Vit.  Pyth.  c.  38.  Wohl  unter  pythagoreischem  Einflufs 
stehen  auch  die  Worte  Piatos  Legg.  IV,  717  a. 

^)  lamblich.  Theol.  arithm.  (Ast)  S.  56.  Allgemein  darüber  Aristot.  Magn. 
moral.  I,  1  p.  1182  a  11. 

'■)  xiristot.  Eth.  Nicom.  V,  8  init. ;  Magn.  moral.  I,  31. 


7alilru»«  111*.,  hW.  1  .  < 

/i>i'  /i.'  ::--. ,       .       ,  ..-r 

lik  fiuen  lir<*it4*u  Hauin  ein.  di«  limi;  Ai 

tia^t^en    ist   Hilf  Vu4i  ii<MmMi,   da» 

MirvkU*  Vorbü'  ■  

Uie    th«  Zahlet  r«    iit 

luTfil«  n\.  '  hen    wniilm      I  -jf 

der  )etzt<'ii    i.M.i.i.,v.,    ,.«s  Allertuius  wui...  .'« 

lifhif  ins  Mittelalter  verprtaiizt,    in  deK^eii  iii\  I». 

^waiidtein  Sinne  sie  sofort  einen  M'hr  eni|'faij;:li»l  1. 

<:   '    •  '    die    /alilensyiiilKtlik    d«-:  n 

Mu.sik  r  ein,  so  truften    wir   a.  ■  r- 

waliuten  Kaixlinaisatz  der  Pythaj^oreer  von  dem  \  ertiAltnis  der 
ungeraden   Z:i' '  '  '<  n.     (lanz   in   i<\  '  '  •  m 

leiste  redet  ii  l'adiia  ül»er  di»-  il: 

sie  besitzt  gröfsere  innere  Kraft,  als  die  gferade,  die  dem 
v<  'fi\    weiblichen    '  hte    zu^-^-  lie 

iii.....  ..ahl  iül  veränderi teilbar.    .      ...^ „  _- n 

unteilbar,  da  sie  in  ihrer  Mitte  eine  Einheit  besitzt,  die  der 
Teilung:    ■  i     I>arum   erkennt    er  denn   auch   den   un- 

geraden K. ...<..;..,  ;i  den  VoiTang  vor  den  jreraden  zu.M  Am 
offen  kund  irrsten  erweist  sich  dieser  Voi-zug  bei  der  gleich  niher 
zu  be>ij>rechenden  l>rei/ahl,  eine  Vorstellung,  die  Bich  noch  in 
der  Mensuraltheorie  durchaus  lebt-ndig  erhalten  hat.  No<-h  Adam 
von  Fulda  beruft  sich  bei  der  Besprechung  der  Dreiteilung  von 
MikIus,  Tempus  und  Prolatio  auf  die  Autorität  des  Boethius  und 
\irgil.i) 

Im  Anschlufs  an  die  von  den  Neupythagoreem  zuerst  zum 
SjTstem    erhobene    Zahlensymbolik    bilden    die    MiLsiktheoretiker 

]\'       •    ■    •     •  li,.  vurk  '       "   '  '         :iie 

•  .  •     •*  Lehre  u  i'-r 

>)  Plia.  Hirt-  uatnrml  XXVIII,  2,  23;  rgl.  Schwe^ifler  K.m  (;r*iLicLi«> 
I«b4a.561. 

»)  .S.  0.  .S.  31  ff. 

*)  LuciJ&r.  V.  3  fti  in,  R&aV  Über  den  tiff^iuaU  voo  MAnulirli  u»d 
Wriblicli  \ . 

M  I.  onbu,  Uert  ifli|»fibw     .. 

natu,  ot  »upra  luoiuiratum  ert,  Dubilioru  pruprieutit  t*\  Dninenu  üapar 
(|iuin  par. 

»)  Mut.  UI,  5  (G  UI,  861 1>.  Von  Vir^  winl  d«  Vcn  Edoff  VUI,  75 
titint:  numrro  4nu  impar*  gamdet. 
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ungemeinen  Popularität,  deren  sich  gerade  diese  Art  von  Sym- 
bolik während  des  Mittelalters  und  zum  Teil  noch  bis  tief  in  die 
neuere  Zeit  hinein  zu  erfreuen  hatte,  i)  Die  Abhängigkeit  von 
den  Neupythagoreern  liegt  offen  zu  Tage.  Das  Neue,  das  die 
mittelalterlichen  x4.utoren  hinzubringen,  beschränkt  sich  im  Wesent- 
lichen auf  die  den  biblischen  Schriften  entnommenen  Auslegungs- 
versuche, von  denen  wir  ja  einzelne  Spuren  ebenfalls  bei  Nico- 
machus  wahrgenommen  haben.^) 

Auch  in  der  mittelalterlichen  Theorie  wird  die  Zahl  Eins 
eigentlich  gar  nicht  als  solche  angesehen,  sondern  als  der  Urquell 
aller  übrigen,  gleichwie  ja  auch  Gott  der  Ursprung  alles  Seienden 
ist. 3)  Dies  kommt  namentlich  für  ihre  mystischen  Beziehungen 
zur  Dreizahl  in  Betracht.  Eins  ist  die  Musik,  soviel  Unter- 
abteilungen sie  auch  haben  mag,  gleichwie  die  Kirche  trotz  ihren 
zahlreichen  Untergliedern  Eins  ist,  weil  sie  in  der  Einheit  des 
katholischen  Glaubens  wurzelt.*) 

Die  Zweizahl  wird,  da  sie  zwar  Anfang  und  Ende,  aber 
keine  Mitte  besitzt,  noch  nicht  zu  den  vollkommenen  Zahlen  ge- 
rechnet. Sie  ist  die  unterste  und  unvollkommen,  sagt  Johannes 
de  Muris,  nicht  allein  deshalb,  weil  sie  als  die  erste  sich  von 
der  Einheit  losreilst,  sondern  auch  deshalb,  weil  sie  in  einer 
Weise  zweiteilig  ist,  die  jede  Möglichkeit  einer  Dreiteilung 
ausschliefst;  5)  an  anderer  Stelle  nennt  er  sie  sogar  infamis.^) 
Dennoch  aber  besitzt  gerade  sie  neben  der  Eins  grundlegende 
Bedeutung,  insofern  diese  der  Anfang  aller  Zahlen  ist,  jene  aber 
das  Mittel,   durch   das   die   übrigen  Zahlen  gefunden  werden.^) 


*)  Vgl.  0.  Fleischer,  Ein  Kapitel  vergleichender  Musikwissenschaft  iu 
den  Sammelbänden  der  Intern.  Musikgesellsch.  I,  1  S.  38  flf. 

2)  S.  0.  S.  33. 

ä)  Berno  Prol.  in  tonar.  c.  4  (G  II,  65  b):  unum  .  .  .  non  tam  numerus, 
quam  principium,  fons  et  origo  est  omni  um  numerorum,  quod  medio  et  fine 
caret;  nisi  forte  pro  sui  perfectione,  sicut  principium,  ita  et  finis  dicatur. 
Ps.-Aristot.  De  mus.  C  I,  270;  Joh.  de  Mur.  Spec.  mus.  VI,  21  (C  11,233);  vgl. 
oben  S.  118. 

*)  Joh.  de  Mur.  Summ.  mus.  c.  25  (G  IH,  2ilaf.). 

s)  Spec.  mus.  7  (C  II,  397). 

ß)  Mus.  pract.  II  init.  (G  in,  293  a) :  binarius  infamis. 

')  Berno  Prol.  in  tonar.  c.  4  (G  II,  65  b):  dualis  .  .  .  numerus  finem  non 
habet,  ad  quem  per  medium  perveniri  debeat,  cuius  omnino  expers  exsistit  . .  . 
primum  illud  principium,  a  quo  numeri  omnes  oriuntur;  hoc  vero  alterum  est, 
per  quod  omnes  numeri  inveniuntur.    Joh.  de  Mur.  Spec.  mus.  VI,  21  (C  II,  223). 


ii.  ,        .  ,        . 
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Opfer  du!/  .  ■  11.^)     In  der  Natur  /    ,  u- 

heit  der  Dreizahl   überall,   nicht   weniger  im  körperlichen   und 
p«  Tveben  -   de  Muris    v  -e 

ga:....    ...ihe  vuu  1--    _  ; Jenen  eben  - iil 

zu  Grunde  lieget,*)   er  leitet  aber  auch  die   hohe  Bedeutung  der 
(^ttint  von  diesem  Mysterium  der  I>reizuhl  her. 

')  Job.  de  Mur.  Summa  mus.  c.  25  (G  HI,  341b). 

')  B«rQo  Prolog,  iu  tonar.  c.  4  (G  II,  06a);  Job.  de  Mur.  Spec.  mu.  VI.  21 
rC  n.  22:^1 ;  \g\  oben  S  ifj  und  lia 

-  :u   TuiuL  (^u«L  princ.  mnt.  C  IV,  361. 
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Von  der  allergrölsten  Wichtigkeit  ist  jedoch  die  Stellung, 
welche  dieser  Zahl  in  der  übersinnlichen  Welt  zukommt.  Es 
war  die  demselben  mystischen  Ideenkreis  entstammende  Vor- 
stellung von  der  göttlichen  Dreieinigkeit,  der  die  Dreizahl  während 
des  Mittelalters  ihre  führende  Rolle  innerhalb  des  Zahlensystems 
verdankte.  Sie  bildete  das  Band  zwischen  der  irdischen  und  der 
himmlischen  Welt,  so  glaubte  man  schon  bei  den  alten  Philo- 
sophen zu  lesen.^)  Bezüglich  der  göttlichen  Trinität  aber  argu- 
mentierten die  Theoretiker  in  einem  merkwürdigen  Gemische  von 
Logik  und  Mystizismus  folgendermalsen:  da  die  Dreizahl  die 
höchste  Vollkommenheit  besitzt,  diese  aber  zugleich  -natürlich 
auch  eine  Eigenschaft  Gottes  ist,  so  ist  damit  das  Mysterium 
der  Dreieinigkeit  erklärt. 2)  Und  da  alle  Kreatur  nach  dem 
Ebenbilde  der  Gottheit  geschaffen  ist,  so  ergibt  sich,  dals  auch 
in  ihr  jene  Dreieinigkeit  irgendwie  mehr  oder  weniger  deutlich 
zum  Vorschein  kommen  mufs.^)  Der  mittelalterliche  Aristoteles 
weist  bei  der  Ausführung  desselben  Gedankens  auf  die  drei  haupt- 
sächlichsten Konsonanzen  hin  und  zieht  zugleich  eine  symbolische 
Parallele  mit  der  potentia,  sapientia  und  gratia  des  echten 
Künstlers.  Er  schliefst  seine  Betrachtung  mit  den  Worten:  wie 
ein  jedes  Ding  in  der  Natur  nach  dem  göttlichen  Vorbild  eine 
Dreiteilung  aufweist  und  in  den  Tönen  eine  dreifache  Konsonanz 
besteht,  so  mufs  jeder  gemessene  Gesang  nach  dem  göttlichen 
Vorbilde  die  Dreiteilung  aufweisen;  den  Beweis  dafür  liefert  die 
Messung,  wo  die  Dreizahl  das  Vollkommene  darstellt.*)  So  gilt 
die  Dreizahl  zugleich  als  die  ewige,  die  weder  Anfang  noch  Ende 
hat  und  immer  mit  der  gepriesenen  Dreieinigkeit  verbunden  ist.  5) 

Innerhalb  der  Musiktheorie  fand  sich  diese  Zahl  aufser  in 
den  bereits  genannten   drei  vollkommenen  Konsonanzen  wieder 


1)  Job.  de  Mur.  Summ.  mus.  c.  1  (G  III,  193  a). 

2)  Job.  de  Mur.  Spec.  mus.  7  (C  II,  413). 

^)  Ibid.  Spec.  mus.  7  (C  II,  397) :  Deus  qui  est  perfectissimus  in  se  et 
a  quo  omnis  procedit  perfectio,  sie  approbat  iu  ternario  perfectiouem  consistere, 
ut  in  ipso  perfectissima  sit  trinitas  ^cum  simplicissima  tamen  unitate,  et  in 
aliis  etiam  omuibus  aliqualiter  trinitas  contineatur,  quia  creatura  omnis  vel 
est  producta  ad  Dei  imaginem,  ut  sunt  angeli  et  bomines,  vel  ad  Dei  vestigium, 
ut  sunt  ceterae  creaturae. 

*)  De  mus.  C  I,  270  f.  Weitere  Stellen  über  die  Bedeutung  des  ternarius : 
Job.  de  Mur.  Mus.  pract.  2  (G  III,  292  b);  Spec.  Mus.  VI,  21  (C  E,  223);  Franco 
Ars  cant.  mens.  c.  4  (0  I,  119). 

^)  Waltb.  Odiugt.  De  spec.  mus.  C  I,  184. 
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iinUcliKt  in  der  Einteilung  eiuej«  MusikKtOcke«  in  Anfantr.  Mitt« 

uikI    KiiiU«  —  dfnn   auch  hier  ^r!  Drei- 

ciiUKkrit  wirksiim  — ;  ferner  in«  ....    .a  liefe, 

hnht»  und  nluMlu'lje,  die  eine  syin'  liild«'n  rxt  der 

•  des  Herrens,  dfUi  Üikmntni«*  des  M  '««r 

'■•••'■   die  Werke.  «Im»  zu  den    dr«  i    ^  »-ü 

\.,;jiii;  en  Christen;   cndliih   »rMirkic-  j  u-r 

Kinteilung  der  insiruinente  in  tuuiaha,  foramtnalui  und  ekordatta 

das    11       '    '     V     -      •    1    von    II  ■ '     '  ■•-'..«) 

I»afs  .N  gerad<  cn 

halber  bei  der  Hildung:  der  Mensuralt heorie  eine  ausiichlag^trebende 
KVtlle  spielte,  ist   1    " 

Auch  die  N  ^  i«'r  Zahl  Vier  werden  zunächst  mathe- 
matisch bewiesen,  in  unmittelbarem  AnKchlusjie  daran  jedoch  auf 
das  s^inbidische  (lebiet  nberlrapren.  Wiedennn  antik  ist  die 
Grundlage,  auf  der  Herno  von  Kei<ht'nau  seine  Heubachiuugen 
begründet:  da  die  Viei-zahl  eine  duppelte  Mitte  besitzt  und  da- 
mit die  Aufscnseiten  weit  enger  miteinander  verbunden  sind.  8o 
hat  sich  die  bildende  Natur  auf  Befehl  des  Schöpfei-s  diese  Zahl 
ausgewählt,  um  die  einander  widerstrebenden  Elemente  durch 
ein  unlösliches  Band  zu  verknöpfen  und  jene  drei  Arten  von 
Musik  (die  m  ^  '■  humana  und  iustrumentalis)  durch  ein  be- 
stimmtes Mel  ;z  zu  binden.  Ganz  mit  Hecht  ist  daher 
der  harmonischen  Musik  eben  diese  Zahl  zuerteilt  worden,  welche 
Irdi>c '  '  "  '  H-hes  verknüpft,  Seele  und  Leib  in  das  rich- 
tige -t,  die  tierischen  Kegungen  des  Menschen 
zurückdämmt,  die  Sitten  bessert,  die  Wut  der  Dämonen  mildert 
oder  ganz  beseitigt  und  endlich  auch  noch  die  Krde  durch  die 
von  ihr  bewirkten  Zusammenklänge  gewissermalVt-n  mit  dem 
Himmel  in  Verbindung  bringt.') 

Die  Stelle  ist  insofern  nicht  ohne  Interei>se.  als  hier  nach 
pythagoreischem  Vorgange  die  Zahleusymbulik  unmittelbar  mit 
der  Kthik  verknüpft  erscheint.  Sie  schlielVt  zugleich  alle  die 
uianiiitrfachen  Beziehungen  in  sich,  welche  die  Zahl  hier  mit  der 
irdij^heu  Welt  sowohl  als  mit  der  überirdischen  verbinden.  Im 
Leben   der    Natur   spielt   sie  eine   wichtige   Rolle;  da   aber   die 

•)  Job   d«^  Mar.  Summ.  mos.  c.  25  (G  111.  242a  f). 
«)  Prol.  in  tonar.  c  4  (G  11,60»);  Job.  Je  Mar.  Spec.  miu  VI  31  iC  n.234k 
Tgl.  ob«n  S.  ;J2  f. 
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Kunst  die  Natur  nachzuahmen  hat,  so  ist  notwendig-,  dals  sie, 
und  zwar  speziell  die  Musik,  in  ihren  Gresetzen  auf  die  Yierzahl 
Rücksicht  nimmt.  1)  In  der  Natur  entfaltete  die  Vierzahl  ihre 
Wirkungen  auf  den  verschiedenartigsten  Gebieten:  man  zählte 
4  Elemente,  4  JahreszeiteUj  4  Winde,  4  Temperamente,  4  Ur- 
f[ualitäten.2)  Das  pythagoreische  Vorbild  tritt  bei  dieser  und  der 
Siebenzahl  am  allerdeutlichsten  zu  Tage.  Auch  auf  psychischem 
und  ethischem  Gebiete  glaubte  man  das  Mysterium  der  Zahl 
Vier  feststellen  zu  können.  Auch  hier  waren  die  Pythagoreer 
die  unmittelbaren  Vorgänger;  sollte  doch  bereits  Pythagoras 
selbst  die  Seele  als  ein  Quadrat  definiert  haben,  3)  und  nahm  doch 
schon  Philolaos  einen  vierfachen  Ursprung  alles  Beseelten  an.*) 
Ihnen  schliefst  sich,  allerdings  mit  einigem  Vorbehalt,  Berno 
von  Eeichenau  an  mit  der  Bemerkung,  die  Alten  hätten  die 
Vierzahl  mit  dem  vollkommenen  Seelenzustand  in  Verbindung 
gebracht.  5) 

Bereits  im  Altertum  hatte  nach  Piatons  Vorgange  die  stoische 
Philosophie  vier  Grundtugenden  angenommen,  die  Einsicht,  die 
Tapferkeit,  die  Gerechtigkeit  und  die  Selbstbeherrschung. ß)  Auch 
diese  Vierzahl  wurde  von  der  mittelalterlichen  Lehre  übernommen 
und  als  Beweis  für  die  gewaltige  Macht  dieser  Zahl  angeführt.") 
So  bildete  sich  schliefslich  die  von  Wilhelm  von  Hirsau  ausge- 
sprochene Überzeugung  heraus,  dafs  alles,  was  mit  der  Zahl  Vier 


^)  Der  Karthäusermönch  bei  C  11,  435  bemerkt :  sicut  est  in  natura,  sie 
debet  esse  in  arte,  sed  natura  in  multis  quadripartito  modo  se  dividit,  igitur 
etiam  ars  modulandi  quadripartitis  distingui  debet  regulis. 

2)  Hermann.  Contract.  G  II,  126  b;  Job.  Cotton.  Mus.  c.  10  (G  II,  241a); 
Job.  de  Mur.  Summ.  mus.  c.  14  (G  III,  217  b);  Marchett.  Lucidar.  VI,  3  (G  III, 
84  a)  Cartbus.  monach.   C  a.  a.  0.;   Job.  Verul.  de  Anag-n.  De  mus.  C  III,  129. 

3)  Job.  Lyd.  De  mens.  c.  8,  p.  21. 

*)  lamblicb.  Tbeol.  aritbm.  p.  20  Ast:  Ttooageq  aQxcd  xov  'Qiöov  zo'v  koyixov, 
(üqneQ  xal  ^LkoXaoq  ev  xöjl  nsQt  (pvoso)g  Xeysi,  ^y%£(paXoq,  xaQÖia,  öfXfpaXoq, 
alöoZov. 

5)  Prol.  in  touar.  4  (G  II,  66  a) :  adeo  etiam  antiqui  bunc  numerum  ad 
animae  perfectionem  pertinere  putabant,  si  tarnen  fides  eorum  sententiae  est 
adbibenda,  ut  etiam  Pytbagorici  ex  eo  iuris  iurandi  religionem  sibi  facerent, 
taliter  dicendo:  per  qui  nostrae  animae  numerum  dedit  ipse  quaternum. 

8)  Diog.  Laert.  Vit.  Piaton.  57;  Stobaeus  Florileg.  II,  104. 

')  Job.  de  Mur.  Summ.  mus.  25  (G  III,  242  b):  in  ecclesia  quaternarius 
est  numerus  virtutum,  scilicet  prudentia,  temperantia,  fortitudo  et  iustitia,  in 
quarum  siguificatione  in  tabernaculo  extra  oruaudo  fecit  Moyses  vela  et  saga 
quattuor  colorum,  quae  sunt  purpura,  byssus,  byacinthus  et  coccus. 


Die  ZAhlm  Vier  u4  ftmi.  1^ 

im  /uxnmmenhnnge  stehe,  vun  vornherein  einen  höberta  RAUf 
einnehiufj) 

l>ir  heilig  Schrift  liefertt*  in  <i«*r  VirnraM  der  Kvaafvlieo 
eiu   dfiitlictirji  Hritipifl   fttr  dir  Macht   di«ier  ZaJiI, 

und    ^     '      '    '     ■       :  '  ,         .     . 

RUSli. 

uud  den  vier  Tetmchordeii,  wubei  er  daji  Tetrachurd  der  jrrttiwt 
Atif  M«t!'  h   das  vierfache  p$aUtte  dea  I*Bal< 

misten  ^^  *) 

Der  Grund,  weshalb  gerade  die  Mu«ikthei)rie  »ich  so  ein- 

^'elu'iid    '  "  ium   dt-r  Zahl  Vier   i 

Kei'hlfei: .  m  Altertum  uberkumi:.  

svRtenis  zu  suchen.     Diese   snubolischen  Analoirifii  Nillten  den 
Beweis  n,  dafs  die  Kinleilung  in  'I  < 

hieraus  <._,,.w.J.e  Vierzahl  der  Kiimh-s,  eno.. *... 

spriiiyeiide  Achtzahl   der  Tonarten  eine  im  natürlichen,  wie  im 

II    Cieselz    begründete    Notw                t    *iei,      Ki    ist    be- 
dafs  bei  der  Wichtijrkeit  iii<   i-  i  unktes  für  di« 

Theorie  der  Symbolik  der  Vi^rzahl  ein  panz  1« 
hl'..  i.-M-  gewidmet  wurde,  zumal  da  sie  auch  bei  der  Zusammen- 
•  •  '—  Intervalls  der  (^uart  eine  nit'      '   -  '    '•  "  '• 

•  •   '.    mau    nuoli  einer  weiteren 
auf  die  .Spur:  die  Zahl  Vier  ergibt   nämlich  zusammen  mit  den 
in  ihr  «•    '    *  "  '  '  2  und  1  als  Summe  die  Zahl  Zehn. 

1  >;iiiin    A  ■  ;ie  Zahl   der  Saiten  dt-s  Ps^ilteriums 

erreicht,  die  allein  eiu  würdiges  Lob  Gottes  ermöglicht.*) 
Eine  V'  !.:e  Ausbeute  lieferte  den '■" 

tikern   die  Z. :...ii  aber  bot  sich  ihnen  au  _ 

ein  sehr  wichtiger  Anknüpfungspunkt  dar  in  den  fünf  Symphonien, 

jsweise  den  fünf  Arten  von  Zahlen v.  --^n,  welche 

V.; ,.  ..  ;.souanzen  zugrunde  liegen,  nämlich  «^  .  j.  .j^urtto  dupia, 
tripla,    quadi-upla,    sesquialtera    und    srsquttrrtia.*)      Schon    der 

4  (<i  II.  ir.7»):   Uut«  vi»  rt  \  ul  .^Uft«lrui4»<, 

ul.  •,  r  fum  »«ST    t'tnm  m.miu«-.  v  i  rimu«. 

ptrrtineat  .    .  .:iiauit»t«?u. 

')  B«rtio  a.  a.  0.  c  4  (G  II.  00  b):  Job.  Cottoa.  Mu«   c.  10  (U  II.  d41a)L 
*)  Auch   hier    litgtn    pTtba^reitcbe   ADtrbaaaQ|;ra   la   («made.    rfl. 

oben  8.  32. 

•)  Vgl.  Alu  BOf.  G  I.  142a:  Arib.  ibid    U.  i22a 
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Verfasser  der  Alia  musica  zieht  hier  eine  Parallele  zwischen  Musik 
und  Astronomie,  wenn  er  sagt,  es  verlohne  sich  sehr  wohl,  die 
5  Symphonien  mit  den  5  Himmelszonen  zu  vergleichen,  da  jene 
die  Betrachtung  der  ganzen  Musik,  diese  dagegen  die  der  gesamten 
Himmelskunde  in  sich  schlössen. i)  Die  irdischen  Dinge  lieferten 
symbolische  Parallelen  einmal  in  der  Fünfzahl  der  Vokale,  dann 
aber  vornehmlich  in  den  fünf  Sinnen,  wobei  allerdings  der  Hin- 
weis darauf  nicht  fehlt,  dals  gerade  die  Sinne  die  Eingangspforten 
für  allerhand  verderbliche  weltliche  Gedanken  und  Gelüste  bilden.^) 

Die  Zahl  Sechs  wurde,  als  die  Summe  von  3  +  2  +  1, 
wiederum  den  vollkommenen  Zahlen  beigezählt ;  3)  sie  verdankt 
diese  ihre  Eigenschaft  ihrer  Verwandtschaft  mit  der  Zahl  Drei.^) 
Aus  der  heiligen  Schrift  werden  mit  Vorliebe  die  sechs  Schöpfungs- 
tage angeführt. 5)  In  der  Musik  aber  spiegelte  sich  die  mystische 
Kraft  dieser  Zahl  vor  allem  in  den  alten  sechs  Symphonien 
Cassiodorsß)  wieder,  die  auf  diese  Weise  mit  einem  neuen  Heiligen- 
schein umgeben  wurden.  Vollends  aber,  als  das  Hexachord  in 
Aufnahme  kam,  bemächtigte  sich  die  Symbolik  auch  seiner  und 
erblickte  in  seinen  sechs  Tonstufen  einen  neuen  Beleg  für  die 
mystische  Wunderkraft  dieser  Zahl.") 

Die  Zahl  Sieben,  schon  seit  uralten  Zeiten  unter  den  Rund- 
zahlen eine  der  vornehmsten,  mulste  gerade  für  die  musikalische 
Theorie  eine  ganz  besondere  Bedeutung  gewinnen.  Tatsächlich 
hat  denn  auch  das  aus  sieben  Tönen  bestehende  Material  der 
Musik  schon  seit  den  ältesten  Zeiten  die  tiefsinnigsten  Denker 
zu  Spekulationen  über  die  mystischen  Beziehungen  der  Tonkunst 
zu  der  harmonischen  Ordnung  des  Weltganzen  angeregt.  Schon 
die  alten  Pythagoreer  waren  durch  die  Vergleichung  der  von 
ihnen  so  hoch  gepriesenen  Siebenzahl  der  Planeten  mit  den 
sieben  Saiten  der  alten  Lyra  zu  ihrer  Theorie  von  der  Sphären- 
harmonie gelangt.  Das  damit  gegebene  mystische  Element  war 
dann   von  den  Neupythagoreern  mit  ganz   besonderer  Sorgfalt 

1)  A.  a.  0. 

2)  S.  0.  S.  172,  Anm.  3. 

3)  Job.  de  Mur.  Summ.  mus.  c.  7  (G  III,  202  a);  Walth.  Odingt.  De  spec. 
mus.  C  I,  185.    Vgl.  die  vorherg.  Anm. 

*)  Marchett.  Lucidar.  VI,  3  (G  HI,  84  b). 
5)  Vgl.  z.  B.  Job.  de  Mur.  a.  a.  0. 
«)  S.  0.  S.  134. 
0  Job.  de  Mur.  a.  a.  0. 
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WfitrrirfbiKIri   wonli*!!*)  uiul  kam  «lairh  ihre  Wrmittlu&ir  dami 

ins  ^' 

ilberbnupt   brachte  uiul  ftrt«  n 

dftlS     dif      ^'  Mlf      l    l«! 

>*•  KÄsrt  bfn.:  "    •'"  .  ^... 

bniiptcn.  xNsischfii   d(*r  ;«  und 

Meb«*ii  IMiiiutm  M'UMi  «Uf  iii 

I^irite»   ThriiiÄ    vnu    den    in>   ..  . 

Welt  der  T«^iir  und  dein  rniv«'i>iiin  um 
an  die  ^  hl  der  IMHiu-tm.  ui 

auch   Nui    11 M    )>raktis(*he  Mu^^ik    lU' 

Küg  vt-rbundea  mit  der  idann, 
wiederum  seit  deu  ftltesten  Zeiten,  die  analoge  Zahl  d<^r 
läge,  flkufalU  in  >'      '  !'       '  '    '  i        . 

\vol>fi    dann    auch 

ihschmnut  voeum  *•)  nicht  fehlen.     Hereitü  Hermannus  Contractu* 
erk'  ■"  uf  dif  v       •    -      •        v 

wol.  da  nicli 

sondern  die  einmal  entiJiandeneu  ganz  nach  der  Weii>e  der  sieben 
Wochentage  inim^r  wiederholt  und  erneuert  würden.«) 

Auch  in  der  heiligen  Schrift  und  weiterhin  in  den  Hin- 
richtungen und  Satzungen  der  christlichen  Kirche  erwie;»  » <  li 
das   Sacranientum   der   Siebenzahl    als    wirksan».  :• 

Muris  zählt  auf:   die  sieben  Ge.«iihenke  des  heiligen 
sieben   Sakramente,  die  sieben  horae  ofticiatae.")    i 
führt    die    sieben    Werke    der    christlichen   Harmher/it:keii    und 
Liebe  an.  sowie  das  Prophetenwort :  siebenmal  am  Ta^re  will  i.  h 
Dir   lobsingen.   Herr,   und   zwar   bezieht   er  das  l^ibsin^'«  n  aus- 
drücklich auf  die  sieben  Arten  der  christlichen  Kirchengesange  • ) 


>)  8.  o.  8.  3S  L 

V  '  «t.  maa.  I  c.  20  und  27. 

•)  c.  5  ((i  l/IM):  djcunt  cu/ruioyi  rrl  munci  el*.    Vji 

oben  S.  Uü 

«)  Vg^l.  -.  .  _  IM»n«*n-.<uiten  Butut^^lt*,  M«ithr*..ij  Vi.lIkoiuMrB«r 
C'a|«lltDfift«r  S.  130. 

»)  S.  ü  .^.  lao. 

•)  Miu.  init.  (G  IL12!^M:  ihm  fol^n  Job.  Cotton  Miu  c  H  <<i  11.23^») 
and  Juh.  de  (iArla;  IbH. 

<)  Somnu  u  .    »>. 

*)  Sdeat.  an.  mu.  c.  '^  (u  üi,  LAh). 
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Am  weitesten  aber  geht  in  der  Beiziehung  solcher  symbolischer 
Allegorien  Johannes  de  Muris,  der  von  dem  Mj^sterium  dieser 
Zahl  zu  berichten  weils,  es  beruhe  auf  der  ältesten,  von  Gott 
geschaffenen  Natur  aller  Dinge,  daher  stammen  auch  die  sieben 
Tonstufen  als  ein  Beispiel  für  die  Siebenzahl,  die  vermöge  des 
ihr  verliehenen  besonderen  Sakramentes  unter  den  übrigen  Zahlen 
hervorragt.!) 

Die  Zahl  Acht  spielt  in  der  Musik  ebenfalls  eine  grofse 
Eolle.  Ihre  mystische  Kraft  ist  allerdings  nicht  primärer,  sondern 
sekundärer  Art,  insofern  sie  ihren  Ursprung  in  der  Yierzahl 
besitzt.2) 

Für  die  Musik  gewann  diese  Zahl  sehr  hohe  Bedeutung, 
einmal  durch  die  Zahl  der  Tonarten,  dann  aber  auch  dm^ch 
die  Tönezahl  der  Oktave.  Jene  erwähnt  bereits  Aurelianus 
Eeomensis  und  zwar  als  Abbild  der  Bewegung  der  sieben 
Planeten  und  des  von  ihm  als  aplanes  bezeichneten  Zodiacus.^) 
Sehr  merkwürdig  sind  die  in  der  Alia  musica  enthaltenen 
Spekulationen,  wo  für  die  Vorzüge  des  numerus  octonarius 
eine  Eeihe  naturwissenschaftlicher  Tatsachen  angeführt  wird: 
1.  dafs  bei  den  Wellen  in  Flüssen  und  im  Meere  stets  die 
erste  einen  stärkeren  Ton  von  sich  gibt,  als  die  sieben  folgen- 
den, und  dafs  sich  die  Tonstärke  der  ersten  immer  wieder  bei 
der  neunten  wiederholt;  2.  die  acht  verschiedenen  Arten  des 
Donners,  nach  denen  Pythagoras  die  Intervalle  der  himmlischen 
Harmonie  auf  dem  Atlasgebirge  fand;  3.  die  acht  Gattungen  der 
Winde  (nach  Vitruv),  die  ja  bei  der  Erzeugung  der  Töne  eine 
so  grofse  Eolle  spielen;  4.  die  Gestirne.^)  Man  sieht  aus  dieser 
Stelle,  wie  alle  Wissenschaften  das  Ihrige  zum  Zustandekommen 
dieser    transscendentalen   Symbolik   beisteuern   mufsten.      Ganz 


^)  Spec.  mus.  C  II,  221 :  hoc  (sc.  mysterium),  iit  aiunt,  ex  antiqiiissima 
omnium  rerum  natura  auctore  Deo  processit,  ut  dumtaxat  Septem  sunt  vocum 
discrimina,  ut  tactum  est,  explicata  ad  exemplar  fortassis  septenarii  numeri, 
qui  quodam  privilegio  potioris  sacramenti  quantum  ad  aliquas  ipsius  pvoprie- 
tates  inter  ceteros  eminet  numeros  vel  seorsum  in  sua  sumptus  integritate  vel 
ex  suarum  partium  multimoda  perfectione,  ut  eleganter  ostendit  Macrobius  etc. 

^)  Berno  Prol.  in  ton.  c.  4  (G  II,  66  b):  primus  omnium  ita  solvitur  in 
numeros  aeque  pariter  pares,  id  est,  in  quattuor  et  quattuor,  ut  nihilominus 
in  numeros  aeque  pariter  pares,  id  est  duo  et  duo  ipsa  divisio  solvatur. 

^)  Mus.  diso.  c.  8  (G  1, 40  a) :  quod  autem  octo  sint,  coelestes  motus  videntur 
imitari  etc. 

*)  G  1, 141a. 


Arht*  Utt4  NeoacabL  l^"* 

in  der»«*lUei)  WVim«  gflxt  .Tuhann«*«  dt*  Muri«  vor.  der  die  Achtuhl 
nun  den  vier  Klt*m«*ntin  in   '       '  •     '      •        ■  -  v       •  v 

iiuMil  eine  primfli»*  und  »«ii.'  i 

Auf  diese  Weisi»  auch  noch  din»  Vt-rhAltniü  zwuichen  autheuii'xh 
und  plH^a)  t'ih'iutert.M 

Auf  das  nuMiüchliche  (lebiet  führt  unt  der  vun  den  Theore- 
tikern den  »Alten"  KUKet^chriebene  Snts,  dafs  die  Zahl  Acht  die 
Ci« !  "      •  Ute.')      I)ieK    war    i 

Vei       :.   :  Alten,   d.  h.  die  l\vii„^   .     .. 

lieh  die  Zahlen  4   und  0,   nicht   al>er  die  8  aN  • 
auffafsien." )     Kin   beliebter  Ver^'leich  ist  fenif! 
der  acht  Tonarten  mit  den  acht  Kedeteilen  der  i... 
dag:e^en  die  Analogien   aus  der  Bibel   und  den   ki: 
stitutionen  anlangt,  t^o  ging  man  auch  hier.  iUmlii  h  Wie  U : 
Siebenzahl,  stark  ins  Detail.   Abgesehen  von  dem  <»fter  auftret»  hi.  ii 
Vergleiche   der    acht   Tiine   mit   den    acht   Seligkeiten-)    bringt 
Marchettus  eine  lang  ausgesponnene,  merkwürdige  All«<;<ine,  worin 
die  musikalische  Oktave  mit  der  am  achten  Ta«:»'  tMl.'ljrt»n  He- 
schneidung  Isaaks  in  Zusammenhang  gebradit  wiul.'i    Au-h  die 
Analogie  des  Sonntags  wird  herangezogen.') 

War   die  Zahl  Acht    aus  der  Vierzahl   h«-" 
stammt   die  Zahl  Neun  von  der  l'reizahl  ab.     >      . 
gleichwie  die  Sechs,  zu  den  vollkommenen  Zahlen.-)    Der  Beitrag, 
den   die  Musik    zum  Mysterium   dieser  Zahl    lieferte,   bestand  in 
den   neun  modi  und  den  neun  consonantiae.    Wir  sehen  daraus, 
dafs    diese    .\nalogien    verhältnismäfsig   jüngeren    Datums   sein 


>)  Summa  mus.  U  (G  III,  218  b). 

*)  I'rol.  in  ton.  4  (G  II.Ca]!)):  pulcbre  eundem  octonariam  autiqui  iustiiiaun 
Tocarerunt;  Marchett.  Luc.  VI,  4  ((i  III,  8öa>. 

»)  Vpl.  darüber  Aristot.  Eth.  Nicom.  V,  8  init.;  M«*rn.  moral  1  <i 
p.  1194  a,  2S;  Alexand.  AphrcMÜ«.  zu  Metapbye.  1,5  p.  9H5  b,  26.  latu'  i^ 
Tbeulog.  aritbm.  23  (At^t).  I>ie  Vienuüil  als  Aixaioairr,  b«i  Aristid.  yiuiit 
iMt  miu.  p  IV»  Mfil» 

*)  inu».  bei  C  II.  240. 

•;   ^  \  I,  4  (ii  111.  N!:ij:  per  octo  saa^  T...eü  ictrüifrtnja« 

octo  beatitudiue« :  Job.  de  Mor.  Summ.  mus.  c.  26  (<•  IIl 
Tonarten  ans  den  vier  (irnndt«''uen  t-ntüteben  !if«t,  glei«.».*--  -^ 

keiten  an»  den  Tier  (»nindtuj.'fndeu. 

*)  A.  a  U.  Xih. 

»)  Job.  Veml.  de  Ana^.  C  III,  135. 

•>  Marrbett.  a.  a.  0   H4  b. 
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müssen.  Tatsäclilich  beschäftigen  sich  denn  auch  die  älteren 
Theoretiker  weit  mehr  mit  der  aus  dem  Altertum  überkommenen 
Neunzahl  der  Musen,  an  die  sie  die  bekannte  Theorie  von  den 
neun  Himmelsordnungen,  von  denen  acht  klingen,  die  neunte  aber, 
die  Erde  (Thalia  oder  Kalliope),  stumm  ist,  anschlielsen.!)  Ein 
Abbild  aber  von  dieser  Neunzahl  der  Musen  am  Himmel  stellen 
in  der  irdischen  Musik  die  neun  Konsonanzen  dar.^) 

Ganz  rationalistisch  ist  eine  nicht  selten  auftauchende 
Analogie  aus  der  medizinischen  Sphäre:  mau  verglich  nämlich 
hier  die  neun  Modi  der  Musik  mit  den  ihnen  an  Zahl  gleichen 
Faktoren,  welche  der  menschlichen  Stimme  zu  Grunde  liegen,  der 
Zunge,  den  vier  Zähnen,  den  Lippen,  der  Kehle  und  der  Lunge.'') 

Der  einzige,  der  bei  dieser  Zahl  das  christlich-kirchliche 
Gebiet  berücksichtigt,  ist  Johannes  de  Muris.  Er  vergleicht  die 
neun  Intervalle  mit  den  neun  Ordnungen  der  Engel,  wie  sie  das 
kirchliche  Dogma  lehrte,  die  neun  Zwischenräume  zwischen  den 
Notenlinien  aber  mit  den  neun  Lektionen,  den  neun  Responsorien 
und  den  neun  Psalmen. ■*) 

Die  Zahl  Zehn  findet  sich  auf  musikalischem  Gebiete  seltener, 
so  sehr  im  übrigen  ihr  Sacramentum  betont  wird.  Auch  sie  ist 
ein  Abkömmling  der  Vierzahl,  insofern  als  1  +  2  +  3  +  4  die 
Summe  10  ergibt.^)  Bei  den  Kirchenvätern  spielt  sie  mit  Rück- 
sicht auf  die  zehn  Saiten  des  Psalteriums  eine  grofse  Rolle,^) 
und  es  ist  auffallend,  dafs  sich  die  Theoretiker  gerade  diesen 
Anknüpfungspunkt  haben  entgehen  lassen;  nur  der  einzige  Johannes 
de  Muris  tut  ihrer  Erwähnung.'')  Auch  die  Parallele  der  zehn 
Saiten  des  Psalters  mit  den  zehn  Geboten,  auf  die  die  Kirchen- 
väter ebenfalls  grolseu  Wert  legten,  findet  sich  bei  den  Theore- 
tikern nicht ;  vielmehr  setzt  derselbe  Johannes  de  Muris  die  zehn 
Gebote  in  Beziehung  zu  den  zehn  Notenlinien. §) 


^)  Regino  Prüm.  De  härm.  inst.  17  (G  I,  245  a) :  quod  vero  Martianus 
introdiicit  noyem  musas  in  nuptiis  philologiae  diversa  cannina  cantantes,  ad 
harmoniam  coelestem  pertinet,  quae  novem  ordines  habere  dignoscitur,  scilicet 
propter  Septem  planetas  octavamque  sphaeram  coelestem  et  nonam  terram. 

2)  ^ribo  bei  G  II,  220  b. 

^)  Eegino  a.  a.  0. ;  Berno  a.  a.  0.  64  a ;  Joh.  de  Mur.  Spec.  mus.  C  II,  240. 

0  Summa  mus.  25  (G  III,  243  a). 

5)  Joh.  de  Mur.  Spec.  mus.  bei  C  II,  224;  vgl.  oben  S.  33. 

«)  S.  S.  120. 

')  A.  a.  0. 

*)  Summa  mus.  c.  25  (G  III,  243  b):   amplius   in   musica  decem  lineae 
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Mit  der  Betrarhtunr  «1.  r  /. t.nz.iM  l,.iT!.n  die  SVo^x tlia^.  fr«T 
ihre  tli«  -me(n|l  «*&    der 

nach  n) 

altere  tu 

nur  mhr  (ip&rliclu*   Anirabeu.     So  tun  iiii* 


pefTfn  s|irii'lii   sich   iH-rfili»  die  Alia  im; 

der  lil  aus.   zu   der  und  4  teilbare  /aiil  in 

\'ei  ■   '  "'•—heu  K'  .  •    ' ' - 

Th«  .  i  iiüth  .1 

erwähnt    noch  Johannes   de   Muris  die   Zahl   IV  und  iwar  alt 

^ .1er  H  tiefen.  7  hohen  uii'    '     '     '    ...  ^^ 

1  iiie  der    vei>chiedenen   u  uBI^ 

bringt')  l)ag:egen  findet  weder  die  von  Nicomarhus  auch  fQr 
die  MUhi'    '  hoch  pestellte  y   •  '    ■ 

P3'tiia^<  voll  Arisiidt-s^)  i  . 

den  mittelalterlirheu  Theoretikern  irgendwelche  lierü'  ing. 

y^  i.*it  eine  sellisanu*  Welt,  die  - 

auftuL    Der  uralte  (ilaube  an  die  \\  u. .  

zahlen,  der  g:eg:en  das  Ende  des  Altertums  von  den  Schulen  der 
"^  r   und    ItesonderR  der  Neupyiliagureer  in   ein  fonu- 

i ....  iischafllicheü  System  gebracht  worden  "  ••    ^'-tt  durch 

deren  Vermittlung  und   unterstützt  von  dem  chi  .  M^-sti- 

ziBmuB  auch  die  musikalische  Ästhetik  des  christliclien  Mittel- 
ältere  in  entscheidender  Weise  beeintlnfst.  Dafs  d''  '  '  l«-n- 
fcvmbolik  aber  nicht  allein  in  der  gelehrten  Welt  zu  \ar. 

Sondern  tief  in  das  Volk  gedrungen  ist.  das  beweist  uns  eine 

possnnt  Tiden,  licut  et  iu  ecdetia  decalogii»,  id  e«t  deceiu  Irf^U  pn«-crpt..>nuu 
■i  ivperitur,  quae  propter  imperitiam  miuofi  pruTectunun  hie  trripu 
b»„;  ..  .«.^nuitur. 

')  G  1, 142  b :  daudeoaiii  pot«uti&m  praeterire  uon  debeo,  ad  qorai  wmai* 
aoBeraa,  r  et  qaater  di\!  mtii«  «ptatar. 

•)  .  <l«"  Anngii.  l>i 

')  A.  •!.  '  utuic«  »ui.  Um, 

Mptem  in  acut  :u  iMrmcut  UM 

iaferiores,  qaidaiu  -  quiduu  Ttrru  medii  prae^licatonuii.  ui  qiuiMM  db 

ortiiodoxis  Deo  ia^fiu.  .^....,^;jiitui- 

*)  Exeerpt.  c.  5  (Jan);  Ua^.  aritliiuet.  1,16;  TfL  Ahaüd.  i^üaL  IU, 
ia6  Meib. 

•>  m,  1:^2  Meib. 
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ganze  Anzahl  von  Volksliedern  aus  den  verschiedensten  Kultur- 
gebieten, deren  Inhalt  eben  die  Zahlensymbolik  bildet,  und  zwar 
eben  in  der  geschilderten  christlich-dogmatischen  Fo.rm.i) 

Die  immer  wieder  zum  Durchbruch  gelangende  Neigung, 
gerade  die  Töne  als  Sj-mbole  der  verschiedenen,  das  Weltganze  zu- 
sammensetzenden Faktoren  aufzufassen,  entsprach  dem  mystischen 
Sinne  des  Mittelalters  ebenso  sehr  wie  dem  weltflüchtigen  Grund- 
zuge der  letzten  antiken  Philosophenschuien.  Hier  wie  dort  ver- 
folgte die  Symbolik  den  Zweck,  die  Musik  als  die  Vermittlerin 
zwischen  der  sinnlichen  und  der  transscendentalen  Welt  zu  er- 
weisen. Antike,  christlich-dogmatische,  ja  sogar  orientalische  An- 
schauungen wirkten  zusammen,  um  jenes  seltsame  Gebäude  der 
musikalischen  Symbolik  aufzuführen,  das  während  des  Mittel- 
alters in  vielen  Beziehungen  die  Stelle  einer  eigentlichen  Musik- 
ästhetik vertrat.  Mögen  uns  immerhin  alle  diese  allegorischen 
und  symbolischen  Auslegungsversuche  der  Musik theoretiker  heut- 
zutage, vom  modernen  Standpunkt  aus,  als  ein  Studium  inutile 
erscheinen,  so  dürfen  wir  doch  auf  der  anderen  Seite  niemals 
vergessen,  dals  die  Musik  im  Mittelalter  eben  dieser  Betrachtungs- 
weise einen  Grad  von  Wertschätzung  zu  verdanken  hatte,  dessen 
sich  keine  andere  Kunst  rühmen  konnte.  Galt  die  Musik  ein- 
mal als  eine  Brücke  zwischen  diesseits  und  jenseits,  so  war  nichts 
natürlicher,  als  dals  sie  in  den  Mittelpunkt  aller  Bildungsinter- 
essen trat  und  dals  man  darnach  strebte,  ihre  Geheimnisse  und 
Segnungen  möglichst  weiten  Kreisen  zugänglich  zu  machen.  Die 
Zeiten  des  Formalismus  in  der  Musikästhetik,  wie  ihn  noch  am 
Ende  des  Altertums  die  skeptische  Schule  gepredigt  hatte,  waren 
auf  Jahrhunderte  hinaus  vorüber. 

Freilich  lag  daneben  die  Gefahr  sehr  nahe,  dals  diese 
mystische  Spekulation  sich  in  unfi^uchtbare  Träumereien  verlor 
und  dafs  die  Musik  schliefslich  in  einem  Gespinst  phantastischer 
Tifteleien  gewissermalsen  erstickte.  Wir  haben  gesehen,  dals 
diese  Gefahr  im  Laufe  der  Zeit  sich  immer  drohender  geltend 
machte.  Tatsächlich  ist  denn  auch  am  Ende  diese  Art  von 
Spekulation    weit    eher    zum   Schaden,    als    zum    Nutzen    einer 


^)  Vgl.  die  von  Erk-Böhme,  Deutscher  Liederhort  III,  S.  825  if.  an- 
geführten Lieder  nebst  der  angegebenen  Litteratur,  und  0.  Fleischer,  Ein 
Kapitel  vergleichender  Musikwissenschaft  a.a.O.  S.  38fi'.,  wo  darauf  hin- 
gewiesen Avird,  dals  verschiedene  dieser  Lieder  später  in  den  Kindermund 
gelangten  und  heutzutage  als  Abzähllieder  dienen. 
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.r.wi.,  ,1..,,  Weiterfntwirklunfr  der  mn^knllit'*» i »,...;-   -...-.. 

.     Noch  Innen» /♦'It   »••  In n   \\\r  -if  ni 

Un^'^t  d«-n   I  <  I    .IM' 

l'n)  zui  •-<?  ein  /i. 

kalisrhcu  SvmlMtlik  des  Mittclaltf»  zu  K^'^^'n.   let  hier  iiurh  die 


derten  Aiisrliauunf;:t?ii.     Die  Musik   g:]eicht   dnrrhaus  der  Kirche, 
und  «war  dt>hall>:  t\[u>d  patet  per  •  " 

8|>eciebus  nuiueri  radicaiitiir.    I>i<-  W^ 
nuu  folgend emia fsen : 


ZaIiI 

MuM'k 

Kirihr 

1 

Uiii«ii  a 

rt  1  !•  "la 

2 

tuuudana        bum&na 

uatuntlis         iustrutufutalis 

cABtos  antbentos  —  plasia 

die  l      ' 
vita  coi.'                                X 
amor  i*ei  —  aiuor  proiimi 

3 

caBtus  gravU,  acutus.  su|>tfracutuii 

iaatnuBenU  TtMÜia,  fürmiuiDalia, 

cburdalia 

priucipium.  fiuii»,  medium 

cordis  coutritio.  oris  ruufrwio, 

üperi«  satisfacliu 
fideS,  s}»e».     Arit*« 

Pater.  Filius.  >pintiis  **lcIus 

4 

loüu»  pri '                'UÄ,  tritu«, 
4  NoUulinien 

prüden tia,  t«mperantia,  fortitudu 

iustitia 

4  ETangcliea 

1 

clave«  tiualra 

Not«ubuchfiUb«u 

articuli  de«  cautus  a4.utus 

horae  officiatae 
Sak.riiL'^utc 

h 

Tonarten  (aus  den  4  anale«) 

beatitudines  «aus  den  4  virtot«a> 

a 

Interralle 

ordiBM  aiic«lonuB 
lectiooea,  rMpoMom,  pMlai 

10 

Nutenlinieu 

lieU-l«  üolt« 

19 

Articuli 

die  vcTKliirdettefl  gra^u«    irr 
ülAabifva. 
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Epochen,  in  denen  sich  grundlegende  Umwälzungen  auf  dem 
Gebiete  der  Kunst  vollziehen,  stellen  der  Kunsttheorie  schwere, 
nur  im  Laufe  längerer  Zeit  zu  bewältigende  Aufgaben.  In  den 
seltensten  Fällen  werden  die  von  der  Praxis  geschaffenen  Probleme 
von  der  Theorie  alsbald  richtig  erkannt  und  begrifflich  fest  um- 
grenzt. Die  Ehrfurcht  vor  dem  Alten  trübt  den  Blick  für  die 
Erkenntnis  des  Neuen;  jedenfalls  hat  dieser  konservative  Zug, 
der  der  Musiktheorie  zu  allen  Zeiten  innewohnt,  stets  bei  den 
Theoretikern  das  Bestreben  wachgerufen,  neue  Erscheinungen 
zunächst  mit  dem  durch  die  Tradition  gegebenen  Malsstabe  zu 
messen.  Diese  Tendenz,  die,  bis  ins  äulserste  Extrem  getrieben, 
schon  so  mancher  einzeln  auftretenden  Kunsterscheinung  hemmend 
in  den  Weg  getreten  ist,  mufste  sich  bei  einer  so  epoche- 
machenden Umwälzung,  wie  sie  das  Aufkommen  der  christlichen 
Musik  darstellt,  in  um  so  stärkerem  Grade  bemerkbar  machen. 
Hier  ist  es  eine  Zeit  lang  sogar  zu  einer  vollständigen  Trennung 
von  Theorie  und  Praxis  in  der  Musik  gekommen.  Die  aus- 
führenden Kirchenmusiker  waren  keine  Musikgelehrten,  und  diese 
selbst  standen  mit  der  liturgischen  Praxis  in  gar  keiner  Ver- 
bindung. Was  wir  aus  jenen  ältesten  Zeiten  von  dem  musi- 
kalischen Empfinden  überhaupt  wissen,  das  erfahren  wir  nicht 
durch  die  Männer  der  Theorie,  sondern  die  der  Praxis,  die  Kirchen- 
väter. Yon  den  zünftigen  Gelehrten  fiel  es  lange  Zeit  hindurch 
keinem  ein,  trotz  der  Zugehörigkeit  zur  christlichen  Kirche, 
den  zeitgenössischen  Kirchengesang  zum  Gegenstand  seiner  Studien 
zu  machen.  Sie  halten  durchaus  an  der  griechischen,  speziell 
neupythagoreischen  Musiklehre  fest.  Je  mehr  aber  die  christ- 
liche Musik  an  Bedeutung  zunahm,  je  mehr  die  alte  psalmodische 
Weise  mit  concentischen  Elementen  durchsetzt  wurde,  um  so 
weniger  liefs  sich  jener  einseitig  antikisierende  Standpunkt  auf- 
recht erhalten.  Es  beginnt  das  merkwürdige  Schauspiel  der  all- 
mählichen Emanzipation  der  Theorie  von  der  Antike,  die  zum 
vollen  Abschluls  erst  am  Beginn  der  neueren  Zeit  geführt  hat. 
Die  erste  Stufe  dieser  Entwicklung,  welche  das  Mittelalter  Jahr- 
hunderte hindurch  in  Anspruch  genommen  hat,  war  die,  dals  man 
zwar  die  christliche  Musik  in  den  Kreis  der  theoretischen  Speku- 
lation hereinzog,  aber  sie  zugleich  um  jeden  Preis  mit  Zuhilfe- 
nahme der  antiken  Lehre  zu  erklären  suchte.  Dies  war  namentlich 
hinsichtlich  der  allgemeinen  ästhetischen  Grundsätze  der  Fall. 
Hier  haben  die  mittelalterlichen  Theoretiker,  wie  wir  sahen,  dem 


It  103 

Altertum  g^);euülM>r  kein«  neuen  (iri»i(-hi»|iunkte  aufgmldlt.  Ihn» 
allgvineine  MuKikftüthetik  enthMt  kein  hUeuient  «U»  niclit 

In:  ■'        .    in  der  anii'«  "  -  -  * 

eii  wÄre,    e>    - 

Punktionen  der  Muüik  im  Altertum  nunmehr  die  k  ii  Be- 

dflrfniKM*  "  tra(«n,     hi-  ibrefl 

lletrn  iiv\^  Iter  die  Art  : 

Kinen  wirklichen  FortM'hritl  in  der  ite  der  mtui- 

knliM-hen  k    hat    die««   anti  -u 

err-ielen  \. Im  (Gegenteil.  ^ 

theorie  nimmt  sich  die  Lehre  vun  der  tMviaiitag  der  )l  iit 

dfirftig  aus.  Per  Fortschritt  kam  von  anderer  S-ite.  \vü  der 
jiraklisrhen  Mii'^ik.  Schon  in  der  weiteren  Kn*. "  .  ■••  •  '«'r 
l*salnuKlie  titiiohen  neue  (iesichtsimnkte  auf,  die  II  II 

neue   Probleme,    vor   allem    aber    er^ab   sich    aus   der  mit   den 

Kirchentonarten  entstellenden  Mel  '    '  '' Nhie  auch  (ür  die 

Ästhetik    ein    neues    KeKi    der    H<  iis    weit    zukunfts- 

reichere Früchte  zeitigen  sollte,  als  jene  alte,  im  Ilellenentum 
wurzelnde  Lehre. 
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Psalmodie  und  Hymnodie.   Die  Instrumente. 


Die  Stellung  des  frühesten  Mittelalters  zur  Psalmodie  fällt, 
wie  aus  dem  Vorhergehenden  ersichtlich  ist,  zusammen  mit  seiner 
Stellung  zur  Musik  überhaupt.  Alle  Mahnungen  und  Lob- 
preisungen der  Kunst,  die  wir  bei  den  ältesten  Kirchenvätern 
gefunden  haben,  beziehen  sich  auf  die  Psalmodie,  und  diese  Ge- 
sangsart mit  ihrem  geringen,  wesentlich  durch  den  Umfang  eines 
Tetrachords  begrenzten  melodischen  Spielraum,  mit  ihrer  starken 
Betonung  der  textlichen  Seite  hat  denn  auch  den  Anforderungen 
jener  Männer  an  die  Kirchenmusik  vollauf  entsprochen.  Liefs 
sich  doch  gerade  hier  der  gewaltige  Unterschied  zwischen  geist- 
licher und  weltlicher  Tonkunst  am  klarsten  erweisen,  i) 

Schroffer  haben  sich  die  beiden  Gattungen  der  accentischen 
und  der  concentischen  Musik  wohl  nie  gegenübergestanden.  Der 
byzantinische  Patriarch  Nicephorus  bezeugt  ausdrücklich,  dals 
die  christliche  Musik  der  drei  ersten  Jahrhunderte  keinen  melo- 
dischen Gesang  kannte.^)  Auch  sonst  wird  die  rein  rezitatorische 
Art  des  Psalmengesanges  ausdrücklich  hervorgehoben.  Sokrates 
z.  B.  redet  von  ihm  geradezu  als  von  einer  recitatio,^)  und 
Eusebius'  erwähnt  ihre  ehrsamen  Tonwendungen.^)  Psalmum  le- 
gere ist  ein  den  Kirchenvätern  ganz  geläufiger  Ausdruck,  und 


^)  Clemens  Alexaudr.  Protrept.  I,  1 :  aidsi  6e  ye  b  Evvofioq  b  tubq  ov 
rov  TsQTiävÖQOv  vofiov  ovöh  xov  Kcmizcovog  ovös  fx^v  (pQvyiov  tj  Xvöiov  // 
öojQiov,  a?.?.a  tfjQ  xaivfjq  uQixoviaq  xöv  caöiov  vö^iov,  xov  (peQwvv^ov  xov 
Qbo^,  xo  diofia  xo  xatvöv. 

2)  Breviar.  historic.  IX,  16. 

3)  Hist.  eccles.  II,  8. 
^)  Hist.  II,  17. 
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nicht   s«U«n   werden  dii*  Wn  ini^ngrr   trimdern   mit   Urions  be< 
leichnet*)    l'in  lM*iilr  (iniiuii^'i-n  von  <-  ich  in  unter- 

»cheidfn.  füliivn  «lie 'I'lu<»i.  ,^ 

auf  AriNi*afiu«>  vuii   rwr»  ii  , 

«•rteu^^tmg  in  rox  dumlrmaltca  nn<i 

Pifüer  srh»rf  jiUK^prÄp'-  v* 

Klhcw  der  PhAliiiodic  eiu  für  ;i.. 
KiufbhruuR  der  rutiart<*n  aucli  in  der  i 

falti^rkfit    xur   llt*rr>chuft  wmi,    biMru-  c 

Monotonie  ihr  Hau;' •'■  "    Ki  . .  -.*iiiu.   Hh  ^  ••   ••  t, 

die  sie  von  der  k  n  Kunst  und   i  .•: 

hier  herrsthte   am  Kude  des  Altertums  «ichrah  ;• 

vÜJmus  uiv'.  '  •••  '  iiisichtlich   der  A-v'- ' 

inelK-n»->  1.  rui,  dort  streng'  !  .- 

faohheii,  eine  iVclinik,  die  in  ihrer  ^>ini|>lizitat  ein  jeder  ausfuhren 
könnt-     :    '  ■  Mifste. 

•  1  aber  wäre  die  Annahme  verfehlt,  dafü  die  muni- 

kaiische  Seite  bei  der  Psalmodie  gar  keine  Kolle  f^espiflt  h&tte. 

M     '  le  rein  praktischer  N  -r 

1.  ^     .  :.   wie  vor  allem  der.     _.  le 

das  Auswendiglernen  dieser  Gesänge  zu  erleichtem,')  so  begann 
man   doch    schon  in  den  frühesten  Zeiten   der   rein   ft^'  n 

Wirkunii:  dieser  Weisen  sein  Augenmerk  zuzuwenden.  Iv.  .  ...^^r- 
Sihied  zwischen  dem  blüfsen  Sprechen  und  dem  Rezitieren  der 
Psalmen  wird  seitens  der  Kirchenväter  stets  mit  Nachdruck  fe«t- 
■/fhalten.*) 

Nach  dem   obersten  Zwecke  des  Psalmengesangs,  der  com- 
puHctio  cordis,^)  richtet  sich  auch  seine  Ausführung.   Der  Grund- 

charakter  des  psalmo<lisclien  (iesam-- ist  von  V    ■      -is, 

um   einen  Aufdruck  der   antiken    •  k   zu   ^'  u. 

ein  threnudischer.  Man  wufste  wohl,  warum  man  aus  dem  Psalmen- 
gesauge   |^  '         '       individiiellf  Hrr\i'rt!   "        '         n- 

zelueu  M.  denn   nur   jcin-r   st;  »e 


•>  Auj.  i'';ii    I  uium.  in  p»alm.  138. 

')  Z.  h    i;riui-iiu  Alli».  Miu.  G  I,  (i8bf. 

•)  S.  o.  S.  M. 

*)  lacimctiv  hierfür  ist  (Uf  Z«(Mrt>u  <lr«  Tertnlli*«  (De  orml.  c  371,  4m 
deo  pMlf  ngcaaag  eiae  M/nroia  oratxu  briiut ;  angvaKiMriiilirli  sfiieli  kicr  4ar 
U«g«iiMU  BQ  der  lAMMd  9niw  der  ebUJmi  Hlwtnrik  ketvU. 

»j  S  ü.  S.  8!^ 
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Vortrag  war  imstande,  jene  Stimmung  reuiger  Hilfsbedürftigkeit 
zu  erzeugen,  der  dem  Christen  in  seinem  Verkehre  mit  der  Gott- 
heit geziemte.  Der  Psalmengesang  tritt  damit  in  enge  Parallele 
zum  Gehet,  das  nach  den  Worten  des  Justinus  Martyr  nur  dann 
seiner  Wirkung  auf  Gott  sicher  ist,  wenn  es  unter  Seufzen  und 
Weinen  und  mit  gebeugten  Knien  vor  sich  geht.^) 

Darnach  richten  sich  denn  auch  die  für  den  Vortrag  der 
Psalmodie  gegebenen  Vorschriften,  die  den  Gemeindemitgliedern 
aufser  der  strengen  Beobachtung  der  kirchlichen  Satzungen  vor 
allem  eine  geordnete  und  von  allem  überlautem  Schreien  freie 
Singeweise  ans  Herz  legen  und  einen  Vortrag  mit  gedämpfter 
Stimme  fordern.  Sehr  anschaulich  zeigen  dies  die  Beschlüsse 
eines  byzantinischen  Konzils,  die  es  den  Psalmensängern  zur 
strengen  Pflicht  machen,  sich  sowohl  vor  regellosem  und  un- 
natürlichem Schreien,  als  auch  vor  eigenmächtigem  Abändern 
des  kirchlichen  Brauches  zu  hüten;  sie  sollen  vielmehr  mit  ge- 
spannter Aufmerksamkeit  und  tiefster  Zerknirschung  sich  Gott 
nähern.  Der  Kommentator  Balsamon  fügt  sogar  noch  hinzu,  der 
Gesang  solle  unter  Weinen  und  demütiger  Selbsterniedrigung 
vor  sich  gehen.2)  Ganz  ähnliche  Weisungen  gibt  im  Abendlande 
Bischof  Chrodegang  von  Metz,  der  namentlich  vor  allzuhoher 
Stimmlage  beim  Psalmodieren  warnt  mit  der  Bemerkung,  bei 
anderen  kirchlichen  Gesängen  sei  die  hohe  Stimmlage  wohl  ge- 
stattet, bei  der  Psalmenrezitation  dagegen  unter  allen  Umständen 
verwerflich. 3)  Und  noch  Johannes  Keck  empfiehlt,  mit  trauernder 
Stimme  Gott  zu  lobsingen,  damit  weniger  der  Eindruck  des  Musi- 


*)  Dial.  c.  Tryph.  bei  Migne,  Patrol.  6,  188:  riq  ovx  imoxaxai  v/nwv, 
oxi  ^läXiora  f^hv  rj  //tra  ol'}(rov  xal  öaxQVü)v  evx^  f/EiXiooexaL  xov  d-sov  xcd 
rj  tv  7i(}7jV£L  xaxa/iXioEL  aal  iv  yövaoiv  oxXäaavxög  xivoq. 

2)  Migne  125,  770:  xovq  inl  x6  ipcdXeiv  ev  xatq  ixxlr}Oiaiq  naguyivo- 
fxsvovq  ßovXöfZEQ-a  fiJ]xe  ßoaZq  äxaxxoiq  xex^fjod-ai  xal  xriv  (fvoiv  nQoq  nQavyrjv 
txßid'C,80&ai,  fxijxe  xl  eTtiXeyscv  xwv  /x^  ev  x-^t  ixxXrjolaL  aQ^oölcov  xe  xal 
oIxe'lwv,  aXXa  ßExä  noXXfjq  n^oaox'^q  xal  xaxavv^swq  xtjq  \paXfj.(oi,6iaq  nQoaäysiv 
xüji  xü)v  xQvnxöJv  E<pÖQ(jjL  &£(jJL.  Balsamoii :  o\  nQooEvxöfxevot  naQaxaXsZv  xov 
d-Eov  otpEiXovGLV  [XExa  öaxQVcov  xal  xccnEivcüOEwq ,  ov  fx^v  (XExa  axaxxov  xal 
avaiSovq  (T/z/iWaTO?. 

3)  Reg.  canon.  50  (vgl.  Amalar.  Reg.  canon.  I,  137):  psalmi  in  ecclesia 
non  cursim  aut  in  excelsis  atqiie  inordinatis  seu  intemperatis  vocibus,  sed 
plane  et  lucide  cum  compunctioue  cordis  recitentur,  ut  et  recitantium  mens 
illorum  dulcedine  pascatur  et  audientium  aures  illorum  pronuntiatione  demul- 
ceantur,  quoniam,  quamvis  cantilenae  sonus  in  aliis  officiis  excelsa  soleat  fieri 
voce,  in  recitandis  tarnen  psalmis  Imiuscemodi  vitanda  est  vox. 
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liervDK,  td»  der  de«  SeoftKllB  ftit>f<  h«- *•     V..11  i1<  ii'<r1t4  n  ritim! 

•iUen  gehen  die  utut  frhalti-iifii 

Kb  mW  d«s   iNnImnii  ;  /u 

ImMi^   vor  .sich   jjflui..            t» 

iiiafM^,  m  Süll  Kicii  niirh  dem  Winke  dex  1  !i. 

dem   er  einen    erl                 1  mler    ;•  jt, 

doch  soll  ♦♦-  ' «...,.. ...  wie  MUs  .  .... .,.   ....,  h 

niemand    .              ^eii.   ohne  Krlnubnis  de>  I*i  U 

all/uhohesi  KrheU-n  der  Stimme,  das  Wi  den  li  il 

H  "•••   ■••  '    "•"  •.  ■   •.  uei  es    '■•■   '    ■  r. 

W                                                                -  zu  üb«  ;  •) 

Jeder  bestrebe  sich,  seine  Stimme  im  Chorf^eMinf;  vullstandig  aof- 

*  '  ,  V  •      individu. "     ■■  -     ■        '      •    n. 

iiter    S.  .11 

Menschen    mehr   ab  Gott   zu  gefallen   strebt.*)     Üafs   für  den 
r-  '  -sang   solch    strenge    Vorschriften    r  lil 

«1'  aus  verschiedenen  Stellen  hervor,  die  1  mi 

<  s  keineswegs  mit  einer  kQnstlerisch  wohl  disziplinierten  Maase 
/u  tun  hatte.«) 

Wir  haben  oben  der  Psalmodie  ein  threnodisches  Kthos  zu- 
geschriebeiL  Doch  stimmt  diese  Bezeichnung  keineswegs  allseitig 
mit  dem  antiken  Begriffe  überein.  Der  rnlerschied  zeigt  sich 
am  deutlichsten  l>ei  der  Verwendung  der  Psalmodie  im  Dienste 
der  Toten,   wo   ja   in   der  griechischen  Musik   die  threnodischen 


')  Introdartor.  mu«.  c  4  (CJ  III,  327  a):   ...   lujfubri   toc«   Deo   UadM 
l»ersolver«,  ut  non  taiu  mudcAr«  quam  ^eiiiitum  facere  videantar  (sc .  nrli^».*i) 

*>  .SS.  Pauli  et  St«'|ibaiii  Uej^'u].  ad  uionach.  c.  7:  j-  "  diu  .  .  .  ne< 

niuiium  prutracte  nee  cujini  iuikIuiu  curreple,  sed  .  .     t-  •  mfwr  »«»do- 

lalione   diratnr   ...   ad   eius  (ko.   {iriuri«»  uutuu.  ^e 

humüius  vuiuerit,  cousona  luiiieu,  i|ua«i  ex  unu  ur«-  la 

praesomat  aUMiu«  priuru  penuietu  vel  elata  Tocia  eitulleutia,  411  ■  u 

iariantiam  et  arrognutiaiu  elatioui«  niiuua  canti«  ^enerat,  auttm: 
uatiune  teniperamenti  nitKlum  excedere  vel  mntare. 

»)  NicH-   b*i  ti  I.  13  a 
inter  aonum  cbori   couriDeuti^ 

trabente«  quaai   ad   «tultaiu  c•^'  -* 

placere  Teile,  toluui  enim  tai».,  .  ii 

studio  celebrare  debemiu.    Vgl.  auch  di«  Yon«-hrin*B  für  dm  tiMiBiiau  im 
Iflid.  Hiapal.  De  eccl.  uflic.  II.  12. 

*)  Auciur  iniert.  Uefrula  c  47.  bei  Mijme  88.  1(XW;  r»»mdiUB  oat,  du 
paallitur,    1  '         i« 

euccratiu    ■  ^'- 
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Elemente  ihre  Hauptstätte  gefunden  hatten.  Dafs  rezitierende 
Gesänge  auch  in  der  christlichen  Zeit  bei  Begräbnissen  zum 
Vortrage  kamen,  ist  uns  hinsichtlich  der  Klagelieder  Jeremiä 
durch  eine  Stelle  bei  Isidor  von  Sevilla  bezeugt.')  Aber  auch 
die  Psalmodie  im  eigentlichen  Sinne  wird  in  Verbindung  mit  dem 
Totenkult  erwähnt,^)  nnd  Johannes  Chrysostomus  bezeichnet 
deutlich  die  Eolle,  die  ihr  dabei  zufiel,  mit  den  Worten,  sie  sei  nicht 
dazu  da,  um  der  Wehklage  um  den  Toten,  sondern  der  Dank- 
barkeit gegen  ihn  Ausdruck  zu  verleihen.^)  Hier  wird  der  Zweck 
der  Psalmodie  in  direkten  Gegensatz  gesetzt  zu  den  fessellosen 
Ausbrüchen  des  Schmerzes,  die  sich  im  alten  Griechenland  an  der 
Bahre  eines  Verstorbenen  abspielten.  Auch  hier  ist  kein  Eaum 
für  den  Subjektivismus  in  irgend  welcher  Form;  die  durch  die 
Psalmodie  bewirkte  innere  Zerknirschung  ist  keineswegs  begleitet 
von  einer  Lähmung  der  sittlichen  Energie,  von  einer  tatenlosen 
Verzweiflung,  wie  dies  bei  der  threnodischen  Musik  der  Griechen 
mit  ihrem  systal tischen  Charakter  der  Fall  gewesen  war.  4)  Sie 
hat  vielmehr  nur  das  innere  Verhältnis  des  Menschen  zu  Gott, 
die  Erkenntnis  seiner  eigenen  Sündhaftigkeit  zum  Ziele  und  ver- 
folgt allein  den  Zweck,  die  innerliche  Erneuerung  durch  die 
Bulse  vorzubereiten. 

Dafs  die  Kirchenväter  den  Hauptwert  bei  der  Psalmodie 
auf  die  richtige,  gottgefällige  Gemütsverfassung  des  Singenden 
zu  legen  pflegten,  ist  bereits  gezeigt  worden,^)  ebenso  dafs  manche 
geneigt  waren,  die  rein  musikalische  Seite  als  nebensächlich,  ja 
sogar  geradezu  als  ein  notwendiges  Übel  zu  betrachten.  Diese 
Anschauung  erfuhr  eine  Modifikation  zu  Gunsten  der  Musik,  so- 
bald diese  über  die  ersten,  primitivsten  Stadien  ihrer  Entwicklung 
hinaus  war.  Schon  in  einer  dem  Hucbald  zugeschriebenen  Schrift 
heilst  es:  mag  auch  der,  der  mit  dem  Herzen  singt,  Gott  mehr 
gefallen,  als  der,  welcher  blols  mit  der  Stimme  singt,  so  stammt 
doch  beides  von  Gott  und  bringt  doppelten  Nutzen,  insofern  ein- 
mal Gott  durch  den  Gesang  im  Geiste  geehrt  wird,  und  zweitens 


1)  Origines  I,  38. 

*)  Gregor.  Tur.  De  glor.  conf.  c.  106. 

3)  De  Lazar.  conc.  5,  2:  tpalfx.a)i6iai  xal  av/al  xal  narsQwv  ovXloyoq 
xal  nX^&og  aÖEXcpdtv  roooCrov,  ovx,  "va  xXairjiq  .  .  .  aXX'  "va  svxaQioxfjiQ  xcül 
Q^avövxL. 

0  Vgl.  Cleonid.  Isag.  p.  21  f.  Meib. ;  Aristid.  Quintil.  I,  29  f.  Meib. 

^)  S.  0.  S.  90. 


in  iWü  Mriischfu  dun:h  dir  SiÜM^kirU  d«i  (fcnoRrt  brUlKc  (Je* 
•   erregt  wt>rden.     Wmii  auch  die  Audackt  vidrr  üoll  aehr 

,,    ,lj,,.f^,n  .    jjj^.   jn    ....      .  mal  die  Wurtr 

i:.hiif.'  ^eii    im>  .  ,locb    nicht    dl« 

richtige  Art  der  Andacht,  wenn  ein  Men^h  M*ine  Vt  Ai 

tiffiri.  :  Mi  gut   und  ehrerbietig,  wie  ea  ihm  ulMiUaupt 

Im  richtigen  (ieiste  betrieben,  bildet  die  Paalmodi«  für  den 

:"  1    die    Iv 

-    seinen  1 

■  Wiiv  gegenwärtig,  der  Ciexani^  selbst   «I  •  .irl 

tlfi  '  einen  \  k  der  h: 

<!ie  ( ul  der  lu.^...       ..^Keil.')    i .,   ....  ....>..,.   .^, 

.>n  NVu|iyihagoreerii  dem  M«^iiMhen  als  eine  Stufe  auf  »It-m  \V Vge 
-ten  Krkenntnis  ^^rdieiit  hatte,  so  bildet  in  d-  'en 

/..ll  Ulf  PsalnuKÜe  dfu  Ankiiüpfuntrsj'unkl  für  die  \.j.uii.uug 
mit  liütt.  Denn  sie  ist  nicht  allein  Suchv  der  Mcu.vh»-!i.  -<!i!t-ru 
in  demselben  Mafs  aller  zwischen  Gott   und   dem   M  .'e- 

schlecht  innewohnenden  Mittelwesen.')    An  anderen  M'ji.w  «ird 

*)  Commemorat.  brev.  de  ton.  et  psaltu.  inudul   iuit.  lUAiuri« 

.  .  [>eo  ma^«  placeat,   4111  forde,  quam  qai  Tore  canit ,  '^iiueii  ex 

i{Mk>  eüt  et  dapHciter  prodeet,  si  atnimque  fiat,  si  scilicet  et  aiiimo  apnd  iVuin 
•*••'  'Ter  canitur  et   hoiuiue«  CAUoris  dulcedo   sancto    affectu    commoret.    licet 
K-   ujultorum  dcTotio  I>eo  valde  placet,  qui  in  |«aliuodia  nec  ipM  rerba 
.;ii    tarnen  i:.' 
I  quam  rt . 
'f  Kiu  o:  -d   darou   ruiMitH 

(a.a.O.,  Tgl.  (i       -  .'.tej«  et  psallente«  in  , 

't   «anctoruui  augeloruui,  compuncli  corde  cum  tremor«  et  in  '  ao, 

uevot«  mente,  auiore  bup<rruonuu,  spiritua  ardore,  iutimo  de«idrt  ut 

[K-r  Verla,  quae  panii^iuius,  ad  coeletftia  elevati,  coehte«  effecli,  a  m- 

plante«,  toavi  aniujo.  pura  ttuima,  iucuudti  »]  <•- 

dulci   melodia,   uea^reo   iubilo.   ortjahic»    \ 
l>eo  crealori  no«tro,   ut  taudem  iuter  .*^.i:    •   - 
noa  vocarit.     Über  den  Geaang  der  Ku^;'     -        -,-1 
{'»almodie  Tgl.  Baail.  UomiL  in  paalm.  1,2:   s^nXftis  r«  rtfr  ayyilmr  i^jr^r, 

ti'i  i<t\irt tor  noiätufttt,  x6  .titiftttrueot    '»-  - 

'-,  ."-lebe   Tor.  Anm.  u.  Antiixrh    u  m.  106  bei  Mi<M  79.  1740: 


iftnIo9<it  9t6r  n  «d  roiv  avtot  yr^ot^  9fia0rtmi  tXK)vfti  • 
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die  Psalmodie  geradezu  als  der  Weg  zum  Herzen  Gottes  be- 
zeichnet. ') 

Was  der  Psalmodie  innerhalb  des  menschlichen  Lebens  für 
Aufgaben  zufielen,  haben  wir  bereits  gesehen,  denn  in  jenen 
frühesten  Zeiten  hatte  man  bei  allen  musikalischen  Erörterungen 
eben  die  psalmodische  Weise  im  Auge.  Es  ist  kein  unbefangenes 
Gemüt,  an  dem  die  Musik  ihre  Macht  erproben  soll,  sondern  ein 
von  Zweifeln  und  Sorgen  aller  Art  erschüttertes  Herz,  dem  die 
Psalmodie  den  Weg  zum  Heile  bahnen  soll.  Und  dieses  Heil 
liegt  nicht  etwa  in  der  sittlichen  Festigung  als  solcher,  sondern 
eben  in  einem  Gemütszustand,  der  den  sündigen  Menschen  für 
die  Aufnahme  der  kirchlichen  Heilswahrheiten  empfänglich  macht. 
Da  jedoch  bei  der  Verschiedenheit  der  einzelnen  Individualitäten 
dieser  Zweck  niemals  auf  einem  und  demselben  Wege  erreicht 
werden  kann,  so  werden  auch  die  Wirkungen  der  Psalmodie  ver- 
schieden sein  müssen.  Sie  wird  den  einen  noch  mehr  erschüttern 
und  ihm  Tränen  der  Eeue  entlocken, 2)  bei  dem  andern  aber 
wird  es  ihre  Aufgabe  sein,  zu  beruhigen  und  zu  trösten.  So 
nennt  sie  schon  Gregor  von  Nazianz  ein  wohltönendes  Heilmittel 
der  Seele,  3)  und  der  heilige  Nilus  rühmt  von  ihr,  dafs  sie  die 
Leidenschaften  beschwichtige  und  die  unmälsigen  Gelüste  des 
Leibes  zur  Ruhe  bringe.  *)  In  ähnlichem  Sinne  spricht  sich  im 
Abendlande  schon  Cassiodor  aus,  ■''')  der  sich  gelegentlich  sogar  zu 
dem  Satze  versteigt,  dafs  Psalmodie  und  Bulse  zusammen  allein 
den  wahren  Christen  ausmachen.'*)  Losgelöst  von  allem  Irdischen 
trete  der  Christ  an  die  Psalmrezitation  heran,  keine  irdische 
Eegung  trübe  seine  Andacht,')  er  singe  die  Psalmen  so,  als  wären 

rixTjv  Z(5v  xoLOvrojv  xal  nsQiexzLxrjv  lyövxiüv  övvaixiVy  ^xiq  .  .  .  uvayxaiojq 
£v  Tiäoi  zoTq  leQuxLXwq  xelov/Äh'oiq  7iaQa?.a/.ißccvexai  e/ifxovov  xrjv  xwv  \paÄfj,wv 
(ivrjfi.rjV  if/.Tioi.oC<ja  xoiq  rpäXkovai. 

1)  S.  Gregor.  Homil.  in  Ezechiel.  1, 1 ;  Hugo  de  S.  Victore  Miscell.  III,  130. 

^)  Alcuin.  Exposit.  iu  psalm.  poeuiteut.  bei  Migne  100,  574:  in  bis  (sc. 
psalmis)  confessiones  peccatorum,  in  bis  poenitentiales  lacrimae  excitantur,  in 
bis  compuuctio  cordis  renovatur  .  .  .  quicunque  psalmos  iutenta  mente  decantare 
et  scrutari  didicit,  inveniet  in  eis  omnem  salutis  nostrae  dispensationem  prae- 
dictam,  miras  coelestinm  iucunditates  gaudiorum. 

^)  ''Efj.fisXhq  ipvx^q  axoq,  Carm.  II,  2,  8. 

*)  De  oratione  c.  83 :  xu  näS-)]  xaxevvä'C,£i  xal  xtjv  uxQaoiav  xov  ocöfxaxoq 
■^Qefielv  aniQyaC,exai. 

s)  In  psalm.  136. 

^)  In  psalm.  41. 

"')  Smaragd.  Comm.  in  reg.  S.  Benedict.  19:  sie  mens  nostra  intenta  ad 
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sl(t  kein  fmndet,  »ontlcn»  ürin    urvi|?ft,>f««  Ktiffttinm  •»     Ihmn 
wird   iib<*r   «urli   d(*r   Sf^'eii   (in«»    k  ,i   ao». 

blflcl    die  l'Kaliuodltf   für   die    vurnelituhtf    1  UK«-nd    dm  (tirUtca, 
die  I.:'.     '       '     •     -       '    'M 

li  Makariui«  da«  1 
der  Armut,  dem  KuMen   und  Wachen  su  den  h^  «-o 

V  ■  •  •  yji        ^11         ;,», 
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folgt  anderen  musikalischen  Prinzipien,  und  liat  denn  auch  der 
musikalischen  Ästhetik  nicht  unwesentliche  neue  Elemente  zu- 
geführt. 

Die  Psalmodie  war  in  ihrer  ursprünglichen  Gestalt,  wie  wir 
sie  im  Vorstehenden  gekennzeichnet  haben,  als  einfache  Eezi- 
tation,  nicht  auf  rein  musikalisch-melodischer,  sondern  auf  sprach- 
lich-grammatikalischer Grundlage  erwachsen.  Die  Sprache  ist  es, 
der  sie  sowohl  ihre  melodischen,  als  ihre  rhythmischen  Qualitäten 
verdankt.  Nunmehr  trat  mit  dem  Hymnengesang  ein  spezifisch 
gesangliches,  also  recht  eigentlich  musikalisches  Element  hinzu. 
Hier  wurde  nicht  mehr  allein  auf  den  Wortsinn  der  Hauptwert 
gelegt,  sondern  zugleich  auch  auf  seine  musikalische  Einkleidung. 
Hier  war  die  Musik  kein  mnemotechnisches  Mittel  mehr,  sondern 
sie  trat  als  selbständige  Kunst  auf.  Sie  begann  mehr  und  mehr 
Anspruch  darauf  zu  erheben,  durch  ihre  eigenen  Mittel  zu  wirken, 
ein  xinspruch,  den  ja,  wie  wir  gesehen  haben,  gerade  die  ältesten 
Kirchenväter  mit  aller  Schroffheit  als  weltlich  und  damit  als 
teuflisch  zurückgewiesen  hatten. 

Die  orthodoxen  Kreise  der  Kirche  erkannten  alsbald  die  Ge- 
fahr und  setzten  dem  Eindringen  dieser  neuen  Gesänge  von  An- 
fang an  den  nachhaltigsten  Widerstand  entgegen.  Man  denke 
nur  an  die  fanatischen  Worte  des  ägyptischen  Abtes  Pambo: 
wehe  uns,  dals  die  Tage  erschienen  sind,  da  die  Mönche  die 
tüchtige,  vom  heiligen  Geist  ihnen  gewiesene  Nahrung  im  Stiche 
lassen  und  Liedern  und  Tonarten  nachjagen!  Welche  Bulsfertig- 
keit,  welche  Tränen  vermögen  überhaupt  aus  solchen  Melodien 
zu  erwachsen?  Was  ist  das  für  eine  Bulsfertigkeit,  wenn  ein 
Mönch  in  der  Kirche  oder  in  seiner  Zelle  steht  und  seine  Stimme 
erhebt  wie  ein  Rind?')  Hier,  sowie  in  der  Schilderung  von  der 
Lehrmethode  des  heiligen  Nilus^)  wird  das  Aufkommen  der  rein 
melodischen  Gesänge  geradezu  als  der  Untergang  aller  wahren 
Kirchenmusik  bezeichnet.    Tatsächlich  hat  denn  auch  die  römische 


^)  Geronticon  bei  G  I,  3a:  oval  ^f/,lv  rexvov,  ort  £(pd-aoav  al  rjfxl-Qai, 
tv  alq  VTioXeiipovoiv  ol  fiovaxol  ttjv  orepeav  XQOfp^v  z^v  öia  toC  ayiov  nvev- 
fiaroq  Qij&eTaav  xal  igaxoXovd-t'joovoiv  aLOfxaxa  xcd  rjxovg.  nota  yuQ  xaxä- 
vvS,iq,  Tioia  öäxQva  xixxovrai  m  xwv  XQOTia^LOjv ;  nola  yaQ  xaxavv^iq  xwi 
fxovcr/(vi,  oxav  ^v  exxXrioicu  i]  iv  xeX?Jcoi  "oxaxaL  xat  vxpol  xrjv  (pcovijv  avxo^ 
(oq  Ol  ßösq; 

^)  Vgl.  Pitra,  Iuris  ecclesiasiastici  Graecorum  liistoria  et  monumeata 
I,  220,  und  0.  Fleischer,  Neumenstudien  II,  52  f. 
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Hymu<ii<:t->Miig'«    i>t  _    u> 

(gest,  312).»)     Die  Fonn    diese«   Hymnus,   seine  (iliedeninK   in 
■^  •   von  der  V 

^  -e  in  einen  1.  : ^    

rei^  deutlich  das  \'orbaudemiein  einer  bereits  weil  vorgeschrittenen 
Kunst praxis.     Sie   ist   aber   auch   nach   einer  anderen    1.' 
hin    vun    der   ß-rofsten   Bedeutung,   denn    sie   beweist,   il.:. 
uiuuikalische  Kmpfinden   schon  in  jenen  frühesten  Jahrhunderten 
Hahnen  <  die  von  dem  antiken  «Ifi>tf  (i  m.'> 
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')  V^  M.  G«rb«rt,  f  >e  caniu  et  miuica  urra,  1774,  I.  2U 

»1  Syinpu«.  c.  11.    Ein   weitere*   i:  •  -  .<  ■  ■  .   /- '   •    "    -     .    ..., 

HxuiUCHlik  de«  XofvenUiKiiii  fimlrt  man 
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*)   Vgl.   Wilb.  Meyer,    Aufuig    üb«!    l'rvimuM;    dei  <•    n4 

grierJ-'    «-'    «' •    '■   -  .'    in  den  Abbandlno;.—    '-  •-  A«*«!« 
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auf  die  Quantität  der  Silben  tritt  bereits  stark  in  den  Hinter- 
grund, andererseits  ist  aber  auch  das  accentuierende  Prinzip  nur 
in  den  allgemeinsten  Umrissen  zu  erkennen.  Es  ist  eine  durch- 
aus freie  Form,  die  lediglich  aus  dem  musikalischen  Gefühl  her- 
aus geboren  ist;  sehr  charakteristisch  dafür  ist  die  Bedeutung 
der  Kurzzeilen. 

Wir  haben  also  hier  Gesänge  vor  uns,  deren  letzter  Ur- 
sprung nicht  auf  dem  Gebiete  der  Sprache,  wie  bei  der  Psalmodie, 
liegt,  sondern  auf  dem  der  Musik  selbst.  Wäre  uns  zu  dem 
Hymnus  des  Methodius  die  Melodie  erhalten,  so  gewännen  wir 
ohne  weiteres  eine  klare  Anschauung  von  der  Wandlung  des 
musikalischen  Empfindens,  die  sich  eben  in  jener  Zeit  anbahnte. 
So  aber  sind  wir  einerseits  auf  die  Betrachtung  der  aus  späterer 
Zeit  uns  überlieferten  Hymnenkompositionen  angewiesen,  die  für 
die  byzantinische  Zeit  erst  in  neuerer  Zeit  durch  die  Unter- 
suchungen Fleischers')  Bedeutung  zu  gewinnen  begonnen  haben, 
andererseits  aber  auf  die  Berichte  der  Alten  über  die  Troparien. 

Die  ältesten  Zeugnisse  dafür  haben  wir  bereits  kennen  ge- 
lernt.2)  Ihre  ganz  allgemein  gehaltene  Fassung  sagt  uns  nur, 
dafs  jene  Gesänge  Liedcharakter  trugen  und  in  Tonarten  gesetzt 
waren.  Weit  ausführlicher  spricht  sich  Johannes  Zonaras  über 
diesen  Gegenstand  aus.  Die  Troparien  haben  nach  ihm  ihren 
Namen  davon,  dals  sie  ihre  Melodiewendungen  nach  den  Hirmus- 
gesängen  richteten,  die  sowohl  nach  der  melodischen,  als  nach 
der  rhythmischen  Seite  das  Vorbild  für  die  Troparien  bilden. 
Eichte  man  sich  beim  Singen  nicht  nach  den  Hirmusgesängen, 
so  komme  eine  unrhythmische  und  unmelodische  Weise  zum  Vor- 
schein, die  keine  Melodie  darstelle,  sondern  mifstönende  und  un- 
harmonische Laute.  ■^)  Dieselben  engen  Beziehungen  zwischen 
Hirmus  und  Troparion  bilden  auch  den  Grundgedanken  der  Defi- 
nition, die  Zonaras  weiterhin  vom  Hirmus  selbst  gibt:  Hirmus 
heilsen  diese  Gesänge,  weil  sie  das  Vorbild  und  die  Ordnung  in 


1)  Die  spätgriechisclie  Tonschrift  (Neumenstudien,  III.  Teil),  Berlin  1904. 

■')  S.  202. 

^)  Praefat.  in  comment.  in  canou.  anastasim.  Damasceni:  zQonaQia 
Xeyovxai  wg  tiqoq  xovq  eIq^ovq  ZQsn6/j.eva  xal  ttjv  äva<po^av  xov  /xsXovq  UQoq 
exslvovq  noiovfxeva '  ^  xal  tQtnovzaL  rijv  (pojvrjv  x&v  äiöövrojv  TiQoq  x6  fxeXoq 
xal  xov  Qv&ßov  x(3v  elQ/xcöv.  el  /xi]  ye  tiqoq  ixelvovq  6  xwv  avxa  ypaXXövxwv 
<p&oyyoq  ev&vvoixo,  ovx  £VQvd\uov  loxai  x6  /xtloq  ovds  iva^fxöviov,  ovös  fxtXog 
UV  yivoLXO,  aXX'  ant]'/hq  xal  ävc<Q(x.ooxov  (fcörtjfxa. 
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•  '     '  '  'in  die  dn      '    '     TolikuiKst  ein    : 

.  <u  der  J\.  11  dem  Wesen  ui. 

Musik  fremd  war.  ja  ihnen  geradezu  widerstrebte.   Ma^  man  den 
y  UI  will,  di     ' 

>,  er  welll 

tümliche  Elemente  zu  Grunde  liegen.    Und  gerade  diese  waren. 
wie  gezeigt  wurde.  -len  Kirche  ein  I>urn  im  Auge.    .*^ie 

ging  denn  auch  zun .  >.iiiz  folgerichtig  vur,  als  sie  da*  Vau- 

dringen  derartiger  (iesäuge  mit   allen  ihr  zu  (iebote  stehenden 

Mitteln   zu   verhindern    trachtete.     Freilich    . 

nach  den   ersten  Vei-sucheu  zur  Krk'"'"  ■-    v»...    .. 

mühungen    fruchtlos    waren.      l>ie    .  it   der  iien 

Singeweise    beim  \'ulke   erwies  sich   als  zu  stark,    a 

ihr  durch   kirchlich -orthodoxe   Hepr      •'    •    "••' 

gegneu  können;  sie  war  zugleich  zu  sie 

einfach  hätte  ignorieren  dürfen.     So  gab  man  schheiMicij  der 

Mi'uei .  rci     trat      i,     . 

VctÄüorre«   teui    t^i    u^ftotiui    tot  fuii 

BUB  folgt  di«  Etymolücie:  $  Sti  «nitiV*'  ->  ■  "••■•-  -  - — • 


206  Viertes  Kapitel. 

Notwendigkeit  nach,  die  man  nicht  hemmen  konnte,  und  suchte 
die  gefährliche  Konkurrenz  jener  Gesänge  dadurch  aufzuheben, 
dafs  man  sie  in  den  Dienst  der  Kirche  mit  hereinzog  und  die 
damit  gegebenen  Kräfte  im  eigenen,  kirchlichen  Sinne  auszunutzen 
versuchte.  Das  Beispiel  des  heil.  Ephrem  zeigt,  wie  man  jene 
Liedmelodien  dadurch  unschädlich  zu  machen  suchte,  dals  man 
ihnen  Texte  orthodoxen  Inhalts  unterlegte. 

Wiederum  war  es  das  Morgenland,  das  mit  diesen  Be- 
strebungen den  Anfang  machte.  Aber  auch  nach  der  Über- 
führung der  Hymnodie  nach  dem  Westen  lälst  sich  die  Beobachtung 
machen,  wie  sie  auch  hier  sehr  bald  Beziehungen  zu  der  Volks- 
musik der  betreffenden  Nationen  anzuspinnen  beginnt.') 

Die  ästhetischen  Betrachtungen,  welche  die  Kirchenväter 
dem  Hymnengesange  widmen,  sind  bei  weitem  nicht  so  zahlreich 
und  eingehend,  wie  ihre  Bemerkungen  über  die  Psalmodie.  Zumal 
von  Seiten  der  römischen  Kirche,  die  ja  den  Hymnengesang  in 
den  Offizien  überhaupt  nicht  zuliels,  flielsen  unsere  Quellen  sehr 
spärlich.-)  Aber  auch  im  Orient  bewegen  sich  die  Kirchenlehrer 
zumeist  in  ganz  allgemein  gehaltenen  Ausdrücken.  Johannes 
Chrysostomus  z.  B.  entfernt  sich  in  keiner  Weise  aus  der  uns 
bereits  von  der  Psalmodie  her  bekannten  Gedankensphäre,  wenn 
er  sagt,  bei  den  heiligen  Hymnen  solle  man  sein  Augenmerk 
nicht  allein  den  Worten  schenken,  sondern  auch  der  Gesinnung, 
die  sie  zusammengefügt  hat.3)  Gregor  von  Nazianz  bezeichnet 
seinerseits  den  Hymnus  als  einen  alvoq  tif/fieXi]c,^)  und  Johannes 
Klimakus  endlich  spricht  von  der  trostreichen  Wirkung  der 
Hymnen,  die  die  Seele  in  einen  heiteren  und  zufriedenen  Zustand 
versetzen. 5)     Die  übrigen  begnügen  sich    damit,    dem   Hymnus 


1)  Vgl.  den  mehrfach  erwähnten  Aufsatz  0.  Fleischers  ,yEin  Kapitel 
vergleichender  Musikwissenschaft"  S.  23  ff. 

2)  Von  manchen  Seiten  wurde  sogar  die  Hymnendichtung  des  Hilarius 
und  Amhrosius  angefochten,  so  dafs  auf  dem  vierten  Toletaner  Konzil 
beschlossen  wurde:  sicut  orationes,  ita  et  hymnos  in  laudem  Dei  compositos 
nullus  nostrum  improbet,  sed  pari  modo  in  Callaecia  Hispaniaque  celebret; 
excommunicatione  plectendi  qui  hymnos  reicere  fuerint  ausi  (Isidor.  Mercat. 
Collect,  decretal.  bei  Migne  130,  468). 

2)  Sermo,  cum  presbyt.  fuer.  ordin.  2:  tnl  x&v  v/xvu>v  xdiv  leguiv  ov-/l  xovg 
Xoyovq  ev).aßeiuq  ^extyeLV  XQV  (J-övov,  aXXä  xal  xriv  nXbxovouv  avxovq  xpvx'>]v. 

')  Carm.  I,  34. 

^)  Scala  parad.  27:  xo  iXaQov  xal  aXvnov  vno  xf/g  yjvx^Q  xaxäaxtjfxcc 
dl  x&v  vfxvwv  naQTiyoQiat  yaQi't^ovxaL. 
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der  eigentliche  Sprachtext  von  laut  physiologischen  Silbeuformeln 
fast  voll-  überwuchert  wird.') 

Da.      ..        An   des  Bingens  schon   sehr  früh  in  Aufnahme 
kam,  wird  mehrfach  bezeugt.    Bereits  zu  Cassiodors  Zeil  pflegte 
an  Festtagen   die  versammelte  (Temeiude  dem  Kufe  des  ^ 
mit   einer  derartigen   melismati.scheu  Tonformel  ^wie  niii     ...... 

Gute,   dessen   man  nicht   satt  wird",  zu  antworten.«)    Aber  der 
Jubilus  erscheint  schon  früher,  bei  Hilarius  von  Poi'  :  in 

ihm  die  Singe  weise  der  Hirten   erblickt,   wie  sie  ai:  t-m 

Felde  gewissermal sen  als  Frage  und  Antwort  zum  .\  .  zu 


»)  De  offic.  mmistror.  I.  46:  hymnus  cpeci&liter  Vto  dicitur:  xg\  Au|fn»iiB- 
la  fl»  43, 13;  Bnino  Urrbipol.  In  p«a]m.  67,  4;  Bruno  Oarthiu.  In  epüt.  U 
Ephat.  c  5. 

■)  In  epicL  tA  Colow.  3,  9,  2:  o\  e>aJLüoi  xcrrr«  ffovoir^cl  A  ffir»« 
.rar   tv    j- 

•)  Cuüod.  In  p«.  104:  hinc  oinktar  linfiu  caatoruB:  istad  aaU  DuMiai 
U«ta    reipoBdet    et   tanqoAni    iiuaUabUe    boniun    tmpk   Hifr   vnriiuiibw 

innoratur. 
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kommen  pflegt, i)  eine  Herleitimg,  die  aiicli  noch  in  späterer  Zeit 
einige  Male  wiederkelirt.  Tiefer  dringt  in  das  Wesen  der  Sache 
selbst  Augustinus  ein;  er  hat  zugleich  der  Kirche  die  wissen- 
schaftliche Begründung  für  diese  von  ihren  Grundprinzipien  so 
stark  abweichende  Gesangsart  geliefert.  Er  geht  davon  aus, 
dafs  der  Mensch  im  Übermals  des  Jubels  keine  Worte  mehr 
gebrauche,  sondern  seiner  Freude  in  Lauten  allgemeineren  Cha- 
rakters Ausdruck  verleihe;  in  diesem  Zustande  komme  es  nicht 
darauf  an,  den  Wortsinn  zu  begreifen,  sondern  allein  seinen  Ge- 
fühlen elementaren  Ausdruck  zu  verleihen.^)  An  anderer  Stelle 
zieht  er  denn  auch  daraus  die  Nutzanwendung  für  den  Gebrauch 
des  iuhüus  im  Gottesdienst  mit  den  Worten:  der  iuhihis  ist 
ein  Laut,  der  da  bekundet,  dals  im  Gemüte  etwas  nach  Aus- 
druck ringt,  das  sich  mit  Worten  nicht  sagen  läfst,  und  wem 
anders  kommt  dieser  Jubellaut  zu,  als  dem  unaussprechlichen 
Gott?  3)  Demselben  Gedanken  verleiht  ein  dem  hl.  Gregor  zu- 
geschriebenes Wort  Ausdruck,  nämlich,  dals  der  nibilus  dann 
eintrete,  wenn  das  Herz  von  unaussprechlicher  Freude  ergriffen 
sei,  die  man  weder  verbergen,  noch  in  Worten  ausdrücken  könne.^) 
In  späterer  Zeit  lenkt  Durandus  bereits  wieder  in  die  Bahnen 
der  Symbolik  ein,  wenn  er  in  dem  Pneuma  den  Ausdi'uck  der 
unaussprechlichen  Freude  über  das  Ewige  erblickt,  daher  komme 
es  denn  auch,  dals  das  Pneuma  eine  Stimme  ohne  bestimmte 
Bedeutung  sei. 5) 

Den  Unterschied  in  der  ästhetischen  Wirkung  dieser  concen- 
tischen  Gesänge,  die  im  letzten  Grunde  auf  rein  musikalischen 
Faktoren  beruht,  wuIste  man  wohl  zu  würdigen,  das  Überraschende, 


^)  In  psalm.  65,  3 :  iubilum  pastoralis  agrestisque  vocis  sonum  nuncu- 
pamus,  cum  in  solitiidinibus  aut  respondens  aut  requirens  per  significantiam 
ductae  in  longiim  et  expressae  in  nisum  sonus  vocis  auditur. 

^)  Aug.  in  psalm.  99,  4 :  qui  iubilat,  non  verba  dicit,  sed  sonus  quidam 
est  laetitia  sine  verbis;  vox  est  enim  animi  diffusi  laetitia,  quantum  potest, 
exprimentis  affectum,  non  sensum  comprebendentis. 

^)  In  ps.  32,  2:  iubilus  sonus  quidam  est  significans  cor  parturire  quod 
verbis  dicere  non  potest,  et  quem  decet  ista  iubilatio,  nisi  ineffabilem  Deum? 
Vgl.  In  psalm.  65,  2 ;  Prosper  Aquitan.  In  psalm.  150. 

'*)  Moral.  1.24  in  lob  33:  iubilus  dicitur,  quando  ineifabile  gaudium 
mente  concipitur,  quod  nee  meute  abscondi  possit  nee  sermonibus  aperiri. 
Vgl.  Hildebert.  Turon.  Sermon.  9  bei  Migne  171,388;  Petr.  Lombard.  In  psalm. 
56,  4;  ibid.  191,  456. 

*)  Ration,  divin.  offic.  V,  2. 
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dft«  tich  lii«>r  mit  einem  Malf  im  K'ii.L.  n».  >j.iitr  ..(TfüLiirt.-  inm 
den  Saiitffrti  deutlich  xum  Hr 

I                      Mg,  auh  drr   '  tilg  d !«]>«■ 

meliüu rj»aiig>    im   » ^••'^iiclil, 

Vfrmothte    den    \Vider8|>ruoh ,   der  /wiM*hrii  •    Ab* 

scliituunp'ii   *1                •uviiler   über  die  A;  n 

'I'«'"^  •"■-'     i    iK^t-HIld,    Wohl   ÄU  \  il 

ai.  1  li  war  hier  ein  Kh  « 

Tonkunst   einge<lrunj^eu,  da«   mit    den   I'riu/iinen  der  n 

Änthetik  nicht  vereinhar  war.    llirr  !i  ■  '    •  '  .r 

um   eine    IlebiU)^   der    Vei^tandlichkci  ur 

um  die  grundsüt /liehe  AuKschaltung  aller  sinnlichen  WirkuuKen 
der  Musik,  sondern  es  wai    '  '    '     '       •  '    _  .r 

weiteiste  Spielraum   zur  Ki.  i- 

stündlicbkeit   dei»  Textes,   jre^'eben.     Nicht   mehr  daü  (iefühl  der 
tu  '.  die  Klaffe   «1»-  r 

(»  :.  ^  .-  .11111  Ausdruck  l'i._' -.    .-  .1- 

niehr  irerade  den  entf  izten  Kmptinduugen,  der  jauchzen- 

d  '»er  den  \  iikehr  mit  Gull,     l'nd   da  di»^  -i- 

ti- .^u  im  Verlauf  der  Zeiten  immer  mehr  an  A  it^ 

und  Wichtigkeit  zunahmen,  so  erkennen  wir  die  bedeu  le 

Tat&ache,  dafs  der  asketische  (irundcharakter  der  Win  h- 

Hchen   Musika"-  ^' "'".ng    während    des    Mittelaltei>    -i.-i    eine 
tiefgreifende  W  ...:;  erfuhr,  eine  Wandlung,  die  in  der  litur- 

gischen Ge<angsi»raxis  ihren  Ursprung   halle  und  bald  auch  die 
Thet»rie  zum  Anschlufs  zwang. 

Der  Grund.»^alz  der  gesamten  mittelalterlichen  Musikiisthetik« 
dafs  die  Musik  eine  dienende  Kunst  sei,  blieb  zwar  auch  bei 
diesen  neuen  GeüÄngeu  in  voller  «'  '  Aber  \s '     '      Herrin, 

so  begann  sich  auch  die  Ihemiin  it.  a  zu  vei  i     Am 

der  ecclesia  militans  wurde  mehr  und  mehr  die  ecclesia  irium- 
phans;  s<.i  "       denn  auch  !■       '  he 

schlichte  <   -, ^    mit  einer  ic:  .....     .      .    ..  ne 

nicht  mehr  allein  durch  Verdeutlichung  des  Sprachtex teui.  Mildern 
mit  ihren  eigenen  Mitteln. 


•)  Vgl.  Hilpert.  T«it.  D«  divm  <u  1.  35  bd  Mifve  170,  SO:  (Wia 
AUelma)  ittbilamns  magia  qium  cautAiuu»  uuaiu^u«  brerett  Aigtä  aenMUUi 
tjrlUbaa  in  plurM  oeonuu  Tel  ueuuurum  Uutiuctiuoei  prutfmbiBiiM,  ml  ianuUo 
»ndito  mett»  atioDÜft  replMtor. 
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Der  Ursprung  dieses  melismatisclien  Gesanges  ist  noch 
nicht  völlig  aufgehellt,  indessen  hat  die  Vermutung  0.  Fleischers, ') 
der  darin  einen  Nachzügler  des  instrumentalen  Zwischenspieles 
beim  Psalmengesang,  des  vjtoipaXfia,  erblickt,  viel  Wahrschein- 
lichkeit für  sich.  Damit  aber  berühren  wir  einen  weiteren  viel- 
umstrittenen Punkt,  der  auch  für  die  Erkenntnis  der  Ästhetik 
von  Wichtigkeit  ist,  nämlich  die  Frage  nach  der  Stellung  des 
Instrumentenspiels  im  frühmittelalterlichen  Gottesdienst. 

Der  durchaus  vokale  Grundcharakter  der  mittelalterlichen 
Kirchenmusik  ist  längst  allbekannt  und  ergibt  sich  auch  ohne 
weiteres  aus  dem  bisher  Ausgeführten,  sowie  aus  der  Tatsache, 
dals  die  mittelalterliche  Tonschrift  sich  nur  auf  den  Gesang, 
niemals  auf  das  Instrumentenspiel  bezog.  Eine  bedeutende  Eolle 
haben  demnach  die  Instrumente  in  jenen  frühesten  Zeiten  des 
christlichen  Gottesdienstes  nicht  gespielt.  Schon  die  Stellung, 
die  sie  in  der  heidnischen  Musik  einnahmen,  mulste  ihren  Ge- 
brauch den  Kirchenvätern  als  bedenklich  erscheinen  lassen,  noch 
weit  mehr  aber  die  Rücksicht  auf  die  praktischen  Verhältnisse. 
Die  Zeiten  der  Verfolgungen  waren  nicht  geeignet  zur  Entfaltung 
grolsen  instrumentalen  Prunkes. 

Aber  hat  darum  die  Kirche  auf  den  Gebrauch  der  Instrumente 
überhaupt  gänzlich  verzichtet?  Diese  Frage  wird  heutzutage 
gemeinhin  in  bejahendem  Sinne  beantwortet, 2)  ohne  dals  jedoch 
den  beiden  oben  genannten  inneren  Gründen  ein  äufserer  von 
zwingender  Natur  zur  Seite  träte. 

Demgegenüber  muls  es  im  höchsten  Grade  auffallen,  dafs 
die  Kirchenväter,  also  gerade  die  Männer  der  Praxis,  in  ihren 
Schriften  immer  und  immer  wieder  auf  die  Instrumente  zurück- 
kommen. Allerdings  spielt  dabei  die  Symbolik  eine  sehr  wichtige 
Eolle,  wie  gleich  zu  zeigen  sein  wird;  aber  dies  war  doch  nur 
möglich  unter  der  Voraussetzung,  dals  die  Gemeinde  zum  min- 
desten mit  den  Instrumenten  wohl  bekannt  war,  denn  symbolische 
Beziehungen  werden  natürlich  nur  auf  solche  Hörer  den  ge- 
wünschten Eindruck  machen,  die  mit  ihren  Anknüpfungspunkten 
innerhalb  der  sichtbaren  Welt  vertraut  sind. 


')  Neumenstiidien  II,  1897,  S.  56f.;  111. 

*)  So  schon  M.  Gerbert  in  seinem  Werke  De  cantu  et  musica  sacra;  ihm 
folgt  in  späterer  Zeit  Ambros,  Gesch.  der  Mus.  II  ^,  3  ff.  Weit  vorsichtiger  drückt 
sich  Fleischer,  Neumenstud.  II,  133  aus :  er  meint,  die  christliche  Kirche  habe 
„im  allgemeinen"  auf  den  Gebrauch  der  Instrumente  in  der  Liturgie  verzichtet. 
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inü  Zirkus  (;c^'fuut>er  finnt^hmen:')  sl«  knttpfUrn  ta  dl«  be- 
st« h.n,!iii  (',<)•  iirhe  an.  '  '  '  •  •  •  .^,j^ 
1'  -•'.:i^'  Ml  1  <  ;!.■  it«,  der  «  .  ..  .  '  •''J* 
^  teil  /u  frliclM'n.  Ilire  l'ulHiiik  j^fren  die  heidiÜKlie  In- 
ilnuisik 
^'i'PfH    dl-                                   ._  ^  : 

Ol t«*.<dienst  Hohen    Verwendunjf.     Vou    dii-sem    >  iiu 

IihIh'H   wir  das  Wort   des  CKmihiis  von  A  «n. 

das  den  heidnis<*lien  Instrumenten,  rsulteru ,    len 

und  Flöten,  als  dau  einzig«  christliche  Instrument  das  Wort  de« 
!  mit   dem   wir  (Jott    verehren,  iHrr- 

ht.1.»    V  irmeus   lehnt    für  den   christlichei»  -.  •■    'en 

antiken  Musikinstrumenten  direkt  nur  den  Ai.  nx 

ab.  I>ie  Syrinx  weist  er  den  Hirten  zu.  den  Aulos  aber  den 
a*  1  :hischen  und  pr»!/  •  '■  •  •  rischen  Menschen,  mit  der  Ite- 
u  _.    dafs   diese    \h-  e   den    wilden   Tit-ren    und   den 

unvernünftiofen  unter  den  Menschen  zukommen-')  iJieses  Verbot 
liindt-rte  freilich  nicht,  dafs  auch  der  '    '  '  '  h  sehen 

wt-rden,  in  den  Kreis  der  Symbolik  I 

Neben  den  Zahlen  bilden  gerade  die  Instrumente  das  Gebiet, 
auf  dem   die  Ne'  «her  mittelalterlichen  V      "     '    ift- 

steller.  Laien  wii  i  .. ;.  r.  zur  Symbolik  und  All>-_   ..     ...ren 

konsequentesten  Ausdruck  gefunden  hat.     Die  Ausführnneen  der 

ält^'Sten  Kirchenväter  und  Theoretiker  bi«  ten  : 

hin  eine  instruktive  Parallele   zu  den  Krzeu^;..    ■ ..    .  .    .. 

christlichen  Malerei,  auf  denen  die  Lyra  als  Sinnbild  dt-s  (n»ite»»- 
üenstes  erscheint,     t'ber  die   rein   praktische    Verwendung   der 

■    '  nte   erfahren  wir  dabei  freilich   so  gut   wie  i-    '  •-   nur 

jemein  wird  daran  erinnert,  dafs  sie  nicht  als  >  ck 

betrachtet  werden  dürfen.«)   Dagegen  bilden  sie  den  .\nknupiuugs- 

»)  8.  0.  8.  76. 

»)  PMdag.  n,  4. 

•)  Ibid.:   «rpiy^  «?»•  notiuatv  anonttunaBai,   avkoi  A  tnr9^m.to4;  i**' 


■  jrnK»«,-.     Vgl 

-:_.  .:.  .^±;   Joh.  Chn»i^ 

Joh.  OhijMtt  la  pmIbl  ISO. 
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pimkt  für  ein  breit  aiisgesponnenes  allegorisch  -  symbolisclies 
System.  Allerdings  erhoben  sich  gegen  eine  Überschätzung  dieser 
Methode,  wenn  auch  nur  vereinzelte,  Einsprüche.  So  setzt  z.  B. 
Johannes  Chrysostomus  der  gebräuchlichen  Ausdeutung  von 
Tjanpanum  und  Psalterium  in  ziemlich  rationalistischer  Weise 
seine  eigene  Ansicht  entgegen:  „ich  möchte  das  dazu  anführen, 
dals  die  Leute  in  älterer  Zeit  von  diesen  Instrumenten  so  erregt 
wurden  wegen  der  Stumpfheit  ihres  Sinnes  und  weil  sie  sich 
eben  erst  von  den  Götzen  abgewandt  hatten." ') 

Die  Mehrzahl  aber  hielt  mit  grolser  Zähigkeit  an  jener 
Sj^mbolik  fest.  Ihr  Grundgedanke  ist  antiken  Ursprungs.  Schon 
Piaton  hatte  die  Seele  als  Harmonie,  den  Leib  aber  als  eine 
Leier  bezeichnet,  auf  der  jene  zum  Ausdruck  komme, 2)  und 
Nemesius  z.  B.  nimmt  auf  diese  Stelle  ausdrücklich  Bezug. 3)  Bei 
den  Neuplatonikern  war  dieser  Gedanke  noch  weiter  ausgesponnen 
worden:  hier  haben  wir  bereits  den  Satz  gefunden,  dafs  der  von 
Gott  erfüllte  Mensch,  der  dsojii'tvözog,  das  Instrument  ist,  auf 
dem  die  Gottheit  spielt.*) 

Derselbe  Grundgedanke  liegt  auch  der  mittelalterlichen 
Instrumentensymbolik  zu  Grunde.  Gott  oder  der  heilige  Geist 
bedient  sich  des  Menschen  wie  eines  musikalischen  Instrumentes, 
um  sein  Wesen  und  seine  Kraft  zu  offenbaren.^)  In  den  Kreis 
dieser  Betrachtungen  werden  sämtliche  Instrumente  mit  ein- 
bezogen, selbst  der  in  praxi  verpönte  Aulos.ß) 

Wiederum  ist  es  die  griechische  Kirche  gewesen,  welche 
diese  antiken  Anregungen  zuerst  weitergebildet  hat.  Hier  wirkte 
sogar  der  platonische  Gedanke  noch  unmittelbar  nach,  so  z.  B. 
gleich  bei  Athanasius,")   Die  ältesten  Kirchenväter  betonen  denn 


^)  In  psalm.  149,2:  iyco  6h  ixslvo  av  smoi/ni,  ort  ro  ncdatov  ovzcjg 
?jyovTO  Siä  rojv  oQyävojv  xomon'  diä  z-ijv  TcccxvryTa  rf/q  Siuvoiaq  xal  zo  uqxl 
aneonaai^ai.  dnö  zcöv  sIöojXwv. 

2)  Pliaed.  85  E  ff. 

^)  De  nat.  hom.  35. 

^)  S.  0.  S.  57  f. 

s)  Justin.  Martyr.  Paraenes.  61;  Athenagor.  Legat.  36  und  56;  Clem. 
Alexandr.  Paedag.  n,  4;  Strom.  VI,  658  f. 

^)  Clem.  Alex.  Protrept.  1,1;  die  Propheten  als  avXoi  Basil.  In  psalm.  29,7. 

')  Orat.  contr.  gent.  c.  31:  eoixt  yt  z6  zoiovzov  .  .  .  Xvqul  xaXöJq,  xax£- 
oxevuofJLSvriL  xal  zwl  zavztjv  xQazo'üvzL  f^ovaixwi  /jiez^  enL0Z7j/xfjQ.  wq  yuQ  al 
iv  zfJL  XvQUL  vevQOi  €xaozat  [xsv  ^i'/ßvai  zov  l'öiov  (pd^öyyov  .  .  .,  döiäx^izoq 
(Jt   taziv   avzäiv   r/    ccQ/jiovla   xal    dSiüyvcoazoq   y   ovv&aciiq  /(OQlq  zov  iniazrj- 
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»urli  bei  d^r  I'ltertnig^tiiiff  dit«M  <tr<liiiik***">  >•••'  '*••  '-^"-'■'tlirbpn 
VerliAltiiiiBi«  aUMlrürklit  h  den  rhAruktcr  |»af« 

'    mit    II  )« 

*'•"''  ......•.,  1. 

litiM».  ritlitit'   /ti 
«  i   lifr  Srvl«?  -ril 

aii«  '    >.!«>    dti"    '■    ■*■ '  Ulli    »1  IHR 

und  lyeU'ii  »1.  i 'ItMuen«  \«" 

dfu  I^iAiuifiisan^'er  mit  der  Kitli.i 

H«ld  hIht  war  den  KirrlitMi.  k 

M»  pi'ljiutig:  pi'Wtu-deii.  dafs  drr  «  i.  il. 

;.^ndi(2r  aufiregeben   wurde  und   dafs  damit  Auücbauuni^fn  Ober 

;i<    liislrumfii'  •     •  •         •  •    •  ,]\^ 

:i     ..-rne  For-  m 

ihr«n.  Harmlos  ist  es  zunächst  n<X'h,  wenn  .Tohannt  js 

-  ie  als  Anlos  und  Kit^  -.1 

u    .     ..  -„11  (»eiste    zum  Spielen    ..       . ^;ih 

zu  einem  vollkommenen,  nicht  allein  die  Menschen,  sondern  auch 
il  '  -e  g^elaü  r- 

.M..V..     ,_   .:,;,;   US  von  A. iie- 

gründung'  des  Psalniengrsanf^s  durch  König  I>avid  her.*) 

t,i                                                           r    rof»'    uttdii  -ri 

'i        ,  .                                           n{n':ntt.    Vgl  •          ,                        ad 

noch  »i>&t«r  Theophylact.  Baigar.  In  «pist.  ad  Rotnao.  7,b:  tt  *^/                 <>r 

nv  Mitt€i(ttovi}i,   T<:  6f   fit).')   xtda(t(t.  xaxd^  otr  »(»oi'orri»»*   rot"    <ri./»:i.i«j«»f 
jtcJrAi  i{/tl  ff  Kiitäfta. 

'»  Ep.  ad  Marcellin  2;»:  y         '        '■  "    ■.,• 

jri       /■.'*■  ■■il    Kti'i    Atjer/fi[>'^i-'t    <  -Kr 

t  'ihn    fitr    :  ■ '':    fit/.ff     to(    «l  .  ,  I- 

•.fjf/J»  »»  ,    ,  ,  yhta^tti  xai  /  ,     .,  .  " 

toi  lafrc  navra  Ktvtla9at  xal  ^fr. 

,    ifom.  VI,  11   (bei   d«   An  '  --   iwrier  T- «- 

i'ij  f  tnr  r<ß<  v<ai.uoniät  xiftti^tti  i.-  t-tj  tiaxti  •• 

»■  ^ntt\   A\  Atvtf^ui   u'i  .liioatx^  jrpoit'irt»  fu;  Vijf'-»  "• 

/'■  "• 

*>  l>e  Laaam  C'oac  5,  2 :   ci'/  •  «*• 

ei)uoii  Mal  ...  jpy«cra  ...  xaraojnt:  "•* 

»(»ofoei   r«c  ^^iri^p«c  ^T«*?«*'  •  •  •  ^^*^  "»'    '  •,««»  tui^,  »rt 

ar8|H*^oiv  fiöror,  ai.la  Mal  re;  attu  <<i  i  ■■ 

•>  I'rulrepU  I.  1:  «i  **    /«:,^<.<  .  :.  i   f»f  »••f  A^-^C 

/!'(*«  r  /üi'   Mtii 


<U 
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Vom  Orient,  der  Wiege  aller  dieser  mystisch -symbolischen 
Anscliauungen,  ist  auch  die  Instrumentensymbolik  in  die  abend- 
ländische Kirche  verpflanzt  worden,  und  zwar  in  einer  bereits 
sehr  weit  entwickelten  Form.  Wir  haben  oben')  die  von Hippolytus, 
Eusebius  u,  a.  zuerst  eingeführte  Scheidung  der  Gesänge  nach 
Psalm,  Lied  und  ihren  verschiedenen  Zwischenstufen  samt  den 
daraus  abgeleiteten  Allegorien  kennen  gelernt.  Damit  wird  nun 
die  Instrumentensymbolik  in  einer  Weise  kombiniert,  die  einer 
Erörterung  über  den  praktischen  Gebrauch  der  Instrumente  im 
Gottesdienst  auf  den  ersten  Blick  täuschend  ähnlich  sieht. 
Hilarius  nämlich,  der  dem  Abendland  auch  diese  Theorie  ver- 
mittelt hat,  bezeichnet  den  Psalm  als  reine  Instrumentalmusik 
ohne  Gesang,  das  Lied  dagegen  als  reine  Vokalmusik;  ein 
Psalmlied  entsteht,  wenn  der  Chorgesang  einem  vorangehenden 
Instrumentalstück  nachfolgt,  dagegen  ein  Liedpsalm,  wenn  sich 
das  Instrument  einer  vorhergehenden  Chorgesangspartie  au- 
schlielst.^)  Stünde  diese  Stelle  für  sich  allein,  so  wüIsten  wir 
den  Widerspruch  der  darin  enthaltenen  Angaben  mit  der  uns 
sonst  bekannten  Art  des  Psalmengesanges  auf  keine  Weise  zu 
lösen,  kombinieren  wir  sie  dagegen  mit  der  früher  angeführten 
Allegorie,^)  so  zeigt  sich  sofort,  dafs  sie  nur  symbolisch  zu  ver- 
stehen ist.  Es  ist  nur  begreiflich,  dafs  schärfere  Denker,  wie 
z.  B.  Augustinus,  eindringlich  vor  einer  Übertreibung  dieser 
Art  von  Symbolik  warnten.^)  Freilich  hatten  sie  keinen 
Erfolg  damit.  Denn  schon  in  den  frühesten  Zeiten  findet 
sich   die   Instrumentensymbolik   mit   staunenswertem   Aufwände 


Tivsvfxazi  aQßOoäfxevog  rpällei  rwi  Q-etoi  öia  xov  noXvcpcövov  OQyävov  xal 
TtQOoätdei  TovTcoi  xojL  OQyävwi'  av  yuQ  ei  xtihccga  xal  avXoq  xal  vadq  tnöq, 
xl&Üqcc  6iu  T^v  ccQ/xoviav,  avXoq  6e  ölcc  z6  nvevfxa  .  .  . 

0  S.  107. 

^)  S.  Migne  9,  244 :  in  musicis  artibus  hae  sunt  officiorum  et  generum 
varietates.  psalmus  est,  cum  cessante  voce  pulsus  tantum  organi  coucinentis 
auditur,  canticum  est,  cum  cantantium  chorus  libertate  sua  utens  neque  in 
consomim  organi  obsequium  hymno  canorae  tantum  vocis  essultat.  canticum 
autem  psalmi  est,  cum  organo  praecinente  subsequens  et  aemula  organi  vos 
chori  cantantis  auditur  modum  psalterii  modulis  vocis  imitata.  psalmus  vero 
cantici  est,  cum  cboro  ante  cantante  humanae  cantationis  hymno  ars  organi 
consonantis  aptatur  vocisque  modulis  praecinentis  pari  psalterium  suavitate 
modulatur. 

3)  S.  0.  S.  107  f. 

^)  S.  113,  Anm.  1. 
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Diese  Stelle  entliält  der  Hauptsache  nach  bereits  alles 
Wesentliche,  was  die  Kirchenväter  über  den  Unterschied  beider 
Instrumente  nach  der  symbolischen  Seite  hin  zu  sagen  wufsten. 
Sie  gewährt  uns  aber  auch  einen  Einblick  in  den  Unterschied 
beider  im  Bau,  sowie  er  jenen  Männern  am  meisten  charakteristisch 
erschien.  Die  beiden  Ausdrücke  „oben"  und  „unten"  beziehen 
sich,  wie  aus  der  Bezeichnung  vjirjiüv  hervorgeht,  auf  die  bei 
beiden  Instrumenten  verschiedene  Lage  des  Eesonanzbodens. 
Tatsächlich  befand  sich  dieser  bei  der  antiken  Kithara  vom 
Standpunkt  des  Spielers  aus  unten,  während  der  Schallkasten  des 
trapezförmigen  Psalteriums  oben  eine  grölsere  Ausdehnung  besitzt, 
als  unten.  Aulserdem  ist  der  Boden  des  Eesonanzkörpers  bei 
der  Kithara  gewölbt,  während  er  beim  Psalterium  eine  ebene 
Fläche  bildet.  Eben  dieser  geradlinige  Bau  ist  es,  an  welchen, 
wie  die  entsprechende  Stelle  bei  Hilarius  beweist,  der  Vergleich 
mit  dem  Leibe  Christi  anknüpft,  i) 

War  somit  das  Psalterium  das  Symbol  des  Leibes  Christi, 
so  erblickte  man  in  der  Form  der  Kithara  das  mystische  Zeichen 
seines  Kreuzes.  Ja,  man  behauptete  geradezu,  David  habe  mit 
seiner  Kithara  den  Wahnsinn  König  Sauls  beschwichtigt,  nicht 
etwa  weil  der  Kithara  an  und  für  sich  eine  solche  Macht  inne- 
wohne, sondern  weil  die  Figur  des  Kreuzes  Christi,  welche  sich 
im  hölzernen  Bau  und  in  der  Stellung  der  Saiten  auf  mystische 
Weise  offenbarte,  schon  damals  den  bösen  Geist  zu  vertreiben 
vermoclite.2) 

So  wird  das  Psalterium  das  Symbol  des  Göttlichen,  die 
Kithara  das  des  Menschlichen  im  irdischen  Dasein,  ein  Gedanke, 
der  nach  den  verschiedensten  Richtungen  hin  ausgeführt  wird. 
Beide  ergänzen  sich  nach  den  Worten  der  heiligen  Schrift,  die 


Se  T7]v  aQßovlav  x^v  tiqoq  xov  nazsQa  TEZ7]Q7jx6g,  vgl.  Euseb.  Comm.  in  psalm. 
init. ;  Basil.  Homil.  in  psalm.  32,  2.  Aucli  diese  Theorie  hat  Hilarius ,  Prolog, 
in  lihr.  psalnior.  c.  7  dem  Westen  vermittelt. 

1)  Hilar.  a.  a.  0.:  per  hnnc  ergo  supernum  spiritnm  Dens  cantatur  in 
psalmis,  in  formam  Dominici  corporis,  in  quo  coelestis  spiritus  est  locutus; 
forma  quoque  terreni  huius  et  musici  et  ex  supernis  concinentis  orgaui  com- 
parata;  vgl.  Kufin.  In  psalm.  Dav.  bei  Migne  21,  872;  Augustin.  In  psalm.  32,  2; 
Cassiodor.  Praefat.  in  psalt.  c.  4. 

2)  Nicet.  De  laude  et  utilitat.  canticor.  c.  3  (G  1, 10  a) :  non  quod  citharae 
illius  tanta  virtus  esset,  sed  quia  figura  crucis  Christi,  quae  in  ligno  et  extensione 
nervorum  mystice  gerebatur,  iam  tunc  spiritum  daemonis  opprimebat,  vgl.  Beda 
Expos,  allegor.  in  Samuel.  3, 1. 
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')  Cxiinm.  iu  p«aliu.  a.  a.  0. 

*)  EBurmr.  in  ptalm.  70,  22. 

•)  UomU.  in  yMlm.  32,  2. 

*)  In  pnlm.  150  Wi  Mi^t  152,  141U;  noch  tatfakritcher  bei  Ka|>rrt. 
Tttit.  In  Reg.  I  h;. 
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An  anderer  Stelle  bezeichnet  er  das  Psalterium  als  das  Symbol 
des  tätigen  Gehorsams  des  Fleisches  gegen  die  göttlichen  Befehle, 
die  Kithara  dagegen  als  das  Sinnbild  des  ruhmreichen  Duldens.') 

Seit  Walafrid  Strabo  wurde  diese  Allegorie  auch  auf  die 
Kirche  und  ihre  Ordnungen  ausgedehnt.'^)  G-anz  systematisch 
werden  von  einem  anderen  Autor  die  verschiedenen  Instrumente 
den  einzelnen  Stufen  der  kirchlichen  Hierarchie  zugewiesen:  die 
Trompete  den  praedicatores ,  das  Psalterium  den  monachi,  die 
Kithara  den  eremitae,  die  Pauke  den  martyres,  der  Sängerchor 
den  ordnungsmälsigen  canonici,  die  Saiten  den  imenitentes,  die 
Orgel  den  confessorcs  und  endlich  die  Cymbala  den  übrigen 
Gläubigen.3) 

Wurden  somit  die  beiden  Hauptinstrumente  zunächst  mit 
gegenseitiger  Beziehung  aufeinander  behandelt,  so  wandten  ihnen 
die  Kirchenväter  doch  auch  einzeln  ihr  Augenmerk  zu.  Zumal 
das  Psalterium  bildete  den  Gegenstand  ausgedehnter  symbolischer 
Erörterungen,  hauptsächlich  wegen  der  Zehnzahl  seiner  Saiten, 
in  der  man  das  mystische  Abbild  der  zehn  Gebote  Gottes  er- 
blickte, i)  Wer  alle  Gesetze  Gottes  im  Auge  behält,  sagt  Basilius, 
und  sie  gewissermalsen  zu  einer  vollen  Konsonanz  zu  gestalten 
weifs,  der  besingt  Gott  mit  dem  zehnsaitigen  Psalterium,  weil 
die  Zahl  der  ursprünglichen  Gebote  Gottes  zehn  beträgt. &) 
Augustinus,  der  demselben  Gedanken  an  verschiedenen  Stellen 
Ausdruck  verleiht,^)  zieht  sogar  die  bekannte  Zweiteilung  des 


1)  In  psalm.  56 :  psalterium  fuit,  quando  caro  operabatur  clivina  mandata, 
ut  sancta  se  conversatione  tractaret.  citbara  vero  gloriosam  significat  passiouem, 
quae  tensis  nervis  diuumeratisque  ossibus  virtutem  patientiae  intellectuali 
quodam  carmine  personat. 

^)  Walafrid  versteht  (Gloss.  ord.  I,  15)  unter  dem  Psalterium  die  ecclesia 
cum  decalogo  legis,  unter  der  Kithara  dagegen  die  ecclesia  quae  cum  XXIV 
seniorum  dogmatihus  trinam  habet  formam  in  modum  J  litterae  et  fidem 
sanctae  trinitatis  significat. 

^)  Honor.  Augustodun.  Expos,  in  psalm.  select.  bei  Migne  172,  308. 

0  Vgl.  oben  S.  120. 

*)  In  psalm.  32,  2 :  6  xoivvv  tnl  Tiäaaq  rag  ivzoXag  tntßXtnojv  aal  olorel 
ovvwiöiav  avTwv  xcd  ovf.i(pcoviav  notdüv,  ovxoq  iv  dsxaxÖQÖoji  rpulti^QuoL 
xpaXXet  r<5i  0eä)L  ÖLa  to  ösxa  slvai  rag  yevuäg  svroXäg  xazä  t?}i'  tiqwtijp 
ro1j  v6/j.ov  Tiagädooiv  yeyQa^ixhag.  Vgl.  Rufin.  Comm.  in  psalm.  David,  bei 
Migne  21,644:  decem  cbordae  psalterii  decem  praecepta  legis  significant,  quae 
omnia  bene  implet,  qui  ea  exsequitur,   quae  in  psalterio  scripta  decantantur. 

^)  De  doctrin.  Christian.  II,  16;  In  psalm.  91,  5;  110, 1;  143,  2;  Sermon. 
I,  33, 1. 


pMltortwB  «»4  Kliktf%  219 

DeluUofni  heniii;*)  tttch  lfaUnu^  Mnuni«  »clirritit  ätna  V^^Uprit^m 

ymtfpoü  NriiK^r  Saitcuiuihl  finr  i»e»cin<l^ni  benri  inx 

IU.M     Arm»biiii*   «•n.'.l    '         ' 

iwrile   aM(^ori!H-)K' 

ihin  gilt  dut  x«hucniUK'e  rBaltriium  al»  eiii 

Airyptiii«  1  '»«^jffii 

eiiUiomiii       -  K'ii  l'nra*  • 

I.  H.  dem  AtliNiiiisiu8  (ranz  iui  Sinne 


[    krineii   NHcliHhmer    mehr  :i    Imt       Arn»    «llrin 

!  indrSM'ü  lnTV»»r.  d, 
1    ...>,.......>  ...i   die  Kiivln-nväler  Jt-j   ......,■> 

dHs    Mysterium    der    Zehuzabl    war,    hitr    t 
hisiruuient«'U!«yii»lK>lik  in  diivkt«*  Beiülirunt; 

Auch   die  Kiihara    wurde  für  sich  allein  >; 
deuiet.    Dafs  sie  die  „Syiiii»lionie  der  Tugenden- 
ii*hanues  Chrysostonms  und  C'a^siudor.*)    Dem  Chryso^tomu«  gilt 
^       '     '  '  '      '  uch   als   das  Symbol   des   AI*        '     " 

i-n  das  Neue  bedeuten.»)     Au 
aber   behandeit  er  noch  eine  dritte  Allegorie  mit  den  Worten: 
wie  f«.  auf  der  Kilh.' 
Koii^unanz  und  nur  ■ 

^Mbt,  60  ist  hienieden  die  Kithara  die  Liebe  selbst,  di«  einzelnen 
Klange  aber  sind  die   von   der  Liebe  e'  -»en  Worte,  die 

alK-  dieseJbe  Harmonie  und  Konsonanz  j:..  .^lii.  der  MuMker 
aber  ist  die  Macht  der  Liebe,  sie  ist  es,  welche  die  sufse  Melodie 
zum  Tönen   bringt.')     Wiederum   einen   anderen   OJedankenkreis 

')  la  pMlm.  32,  2:  (iabeuiur)  jHMllere  in  psAlieriu  drcrm  ciiurüaruiu 
pnMcipU  eaÜB  legu  deoea  sunt  . .  .  hab««  ibt  dileciiuocm  l^ei  in  thbiu  M 
riiJecüo—  proumi  in  ««ptcni,  v^l.  S«rmuD.  I,  i*.  6- 

')  Coam.  in  eociaüiui.  VIII,  1h. 

•)  In  lÄlm,  14a  bei  Ml»:-       '      ■    .>.—    • »    -i- -oi«. 

Ulli,  4Me«i  prmeocpu  lcin<  -  lun 

ftt|^M;  tgl.  An^»' 

M  In   {walni.  ior  6»Muio^r  ti  tdfiu  Utiv  Sn  «*m 

*)  Joh.  ChrjTMwt.  In  ptnlm.  ÜK,  2. 

•)  A.  n.  O. 

Ö  HoaüL  in  act.  tpML  40, 4:  ttuftauif  «.ti  mtbä^i  4tmio^fw  •!  f  •^}7«^ 


220  Viertes  Kapitel. 

eröffnet  uns  der  heilige  Gregor,  der  die  Kithara  mit  der  Orgel 
zusammenstellt.  Da  diese  ein  Pfeifen-,  jene  aber  ein  Saiten- 
instrument ist,  so  erscheint  ihm  die  Kithara  als  das  Symbol  der 
gottgefälligen  Werke,  die  Orgel  dagegen  als  das  Symbol  des  in 
Worten  zum  Ausdruck  gelangenden  Preises  Gottes.^)  Ganz  in 
mystische  Fernen  verliert  sich  endlich  eine  Allegorie  aus  späterer 
Zeit,  die  eine  Parallele  zwischen  der  himmlischen  Kithara  und 
der  einträchtigen  Kirche  zieht.2) 

Gegenüber  diesen  beiden  Instrumenten  treten  die  übrigen 
hinsichtlich  ihrer  Bedeutung  für  die  Symbolik  stark  zurück. 
Zunächst  ist  das  Tympanum  zu  nennen.  Auch  bei  ihm  knüpfte 
die  Allegorie  an  die  Konstruktion  des  Instrumentes  an.  Das 
Tierfell  der  Pauke  galt  als  Symbol  des  vergänglichen,  dem  Tode 
verfallenen  Menschen.  Im  Tympanum,  das  aus  Haut  gefertigt 
wird,  stellt  sich  das  Fleischliche  dar,  sagt  Augustin. 3) 

Sehr  bezeichnend  für  diese  ganze  Sj^mbolik  ist  die  Art  und 
Weise,  wie  die  Kirchenväter  die  Aufforderung  der  heil.  Schrift, 
Gott  mit  Paukenschall  zu  preisen,  ausdeuten.  Athanasius  erblickt 
in  der  Pauke  das  Sinnbild  der  Abtötung  alles  Fleisches,  ^)  ebenso 
Prosper  von  Aquitanien,")  und  der  heilige  Gregor  führt  aus,  da 
beim  Tympanum  nur  ein  trockenes  Fell  erklinge,  beim  Chore 
aber  ein  einheitlicher  Gesang  der  Stimmen,  so  stelle  jenes  die 
Enthaltsamkeit  und  dieser  die  Eintracht  der  Liebe  dar.«)    Man 


fjiLa  Se  Tj  avfx(pa)vicc ,  elq  öe  ixovaixoq  6  r^v  xiQ-ixQav  [XEzayeiQi'Qoyv,  ovxioq 
svzavß-a  }CLd-äi>a  iiiv  ioxiv  avxri  i)  äycmri,  (p&6yyoi  Sh  ^xovvreq  xa  öl'  ayamjq 
7i^o<p£QOfievc:  Qrjfiaxa  (piXiicä,  fxiav  xal  xrjv  avxi/p  anavxBq  dcpuvxsq  aQixoviav 
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x6    TjÖV. 

^)  Moral,  lib.  20 :  quia  Organum  per  fistulas  et  cithara  per  chordas  sonat, 
potest  per  citharam  recta  operatio,  per  Organum  vero  sancta  praedicatio 
designari.  per  fistulas  quippe  organi  ora  praedicantium ,  per  chordas  vero 
citharae  inteutionem  recte  yiventium  non  inconveuienter  accipimus;  vgl.  In 
lob  c.  30. 

2)  Terald.  Exposit.  super  missam  bei  Migne  138,  1176. 

^)  In  psalm.  80,  3:  tympanum,  quod  de  corio  fit,  ad  carnem  pertinet;  vgl. 
In  ps.  149,  8. 

*)  De  titul.  psalm.  150,  7 :  xfii  vexqwosl  navxoq  xov  aojfiaxoq  vfxwv  avv- 
fxvTjocxe  avxöv. 

°)  In  psalm.  HD:  in  tympani  extensione  crucifixio  carnis  accipitur. 

^)  Homil.  I,  8 :  in  tympano  corium  siccum  resonat,  in  choro  aiitem  voces 
concorditer  cantant.  quid  ergo  per  tympanum,  uisi  abstinentia,  et  quid  per 
chorum   nisi   caritatis   concordia   designatur?     Ein   späterer  Naclihall  dieser 
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*>.  :.,.  \^  tyn!]'« 

>)  Aa^iutin.  tkrnuöD.  üü3.  4 :  m  liguu  . . .  caru  fit«ndi(ar,  o(  ijupABwa 
fiat  et  ex  cmce  diBCAUt  suarem  bouuiu  gratiae  conüt^ri. 
•)  Eiueb.  Ib  {Malm.  150 
•)  Online«  H  Vrein.  5,  l(jl. 

*>  Horail.  4   1.  .'t. :  Öri   xai  ftifjtltai   njr  rof  .tArro^*  a^u»tir.r 

rc6i   .'  ."'»■'/■ 

*)  Aogtutiu.  In  pajüm.  !I7,  0:  ductile«  taba«  arrra«  cant.  toudrüdu  (.r\~ 
daraiitiir.  ti  tundrudo,  ergo  rapulaitdo.  eriti«  tuluiv  darülc».  »'  *  ":Ui- 
Umiai,  pruficiatü.  tribalatiu  tuut^io,  prufectiu  productio  r«L  tut.  rai 

lob  ...  TOI   tubae  corneae  quid   <~  >       -;   ■! 

rmnem  niiieraudo  cit  Uruium  ad  ] '  ■      ^rH 

euntm}  XnmctmAtt  caraalet  aifett   -   ^ 
tiiba  eorBM,  mperet  earaan  . .  .  uv 

')  la  p«lfli.  4,  6,  5:  ovm  &r  64  n»  Ji^te^toi  «tüJnyyn^  r«  «ra^Mn«  t^ 
isiöOtoXmr  tbuir. 
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•)  la  pMlnt.  liiü  bri  V 
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erblickte  man  in  der  Orgel  jede  zum  Preis  der  göttliclien  Wahr- 
heit vorgebrachte  Äufserung  des  Herzens  oder  Mundes.') 

Der  Ursprung  dieser  seltsamen,  von  musikalischer  Seite 
bisher  noch  nicht  beachteten  Instrumentensymbolik  führt  uns 
wiederum  in  die  Sphäre  der  griechisch-alexandrinischen  ßeligions- 
philosophie  Philos  und  seiner  Anhänger.  Auch  Philo  hatte  bei 
seiner  pJlegorischen  Schrifterklärung,  wie  wir  sahen  ,2)  an  den 
Gebrauch  der  Instrumente  im  jüdischen  Gottesdienste  angeknüpft. 
Von  hier  aus  gelangten  jene  Anschauungen  in  die  Lehre  der 
griechischen  Kirche.  Sie  ist  es  gewesen,  die  ihnen  das  Bürger- 
recht in  der  christlichen  Lehre  verschafft  und  sie  folgerichtig 
weiter  entwickelt  hat.  Das  Abendland,  dem  sie  durch  Hilarius, 
Ambrosius  und  Augustin  vermittelt  wurden,  hat  sie  unverändert 
übernommen,  eine  selbständige  Weiterbildung  hat  hier  nicht  statt- 
gefunden. 

Dieser  Unterschied  ist  nicht  ohne  Bedeutung.  Wir  hatten 
schon  mehrfach  Gelegenheit  zu  beobachten,  dafs  die  christliche 
Musik  im  Orient  in  engeren  Beziehungen  zu  der  antiken  stand, 
als  es  im  Occident  der  Fall  war.  Dasselbe  Verhältnis  scheint 
auch  hinsichtlich  der  Instrumente  bestanden  zu  haben.  Denn 
während  im  Westen  immer  dieselben  Sätze  in  fast  sterotyper 
Form  wiederkehren,  eine  Art,  die  jedenfalls  auf  keine  besondere 
Vertrautheit  mit  den  Instrumenten  schlielsen  lälst,  geht  durch 
die  Schriften  der  griechischen  Kirchenlehrer  ein  weit  freierer 
und  lebendigerer  Zug,  der  von  Anfang  an  auf  eine  engere 
Fühlung  mit  der  Instrumentenmusik,  zum  mindesten  auf  ein  weit 
lebhafteres  Interesse  au  ihr  hinweist.  Die  grofse  Eolle  der  In- 
strumentensymbolik in  ihren  Schriften  setzt  auch  bei  ihren  Ge- 
meinden einen  Grad  von  Vertrautheit  mit  den  Instrumenten 
voraus,  der  ohne  ein  weitverbreitetes  Interesse  an  der  Instru- 
mentalmusik nicht  denkbar  wäre.  Bedenken  wir  nun  aber,  dals 
gerade  zur  Zeit  des  Verfalles  der  antiken  Musik  das  Instrumental- 
virtuosentum  eine  grolse  Rolle  spielte,  so  erklärt  sich  dieses 
Verhältnis  ohne  weiteres.  Die  griechische  Kirche,  die  ja  auch 
den  concentischen  Gesängen  weit  früher  Einlals  gewährte,  als 


1)  Eichard.  S.  Victor.  Adnotat.  mystic.  in  psalm.  bei  Migne  96,  373: 
intelligimns  in  organis  quamlibet  modulationem  mentis  et  oris  in  praeconia 
veritatis. 

*)  S.  oben  S.  41. 
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Vei;  nicht  überschritten. 
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Die  empirische  Ästhetik. 
Tonarten-  und  Melodiebildungslehre. 


Dals  die  mittelalterliclie  Musiktheorie  liinsichtlicli  der  all- 
gemeinen ästhetischen  Prinzipien  nicht  selbständig-  vorging,  sondern 
durchaus  von  der  antiken  Lehre  einerseits  und  den  Anschauungen 
der  ältesten  Kirchenväter  andererseits  abhängig  war,  ist  im 
zweiten  Kapitel  ausführlich  dargestellt  worden.  Wir  haben  dabei 
zugleich  auch  alle  jene  Einflüsse  kennen  gelernt,  die  der  Her- 
ausbildung einer  wirklichen,  auf  rein  musikalischem  Boden  be- 
ruhenden und  rein  künstlerische  Zwecke  verfolgenden  Ästhetik 
hindernd  im  Wege  standen:  das  zähe  Festhalten  an  dem  vom 
späteren  Altertum  gelehrten  mathematischen  Charakter  der  Musik, 
die  Durchsetzung  der  Kunsttheorie  mit  allerhand  aufserkünst- 
lerischen  Elementen,  vor  allem  aber  das  lange  Zeit  hindurch 
unerschütterlich  festgehaltene  Bestreben,  alle  musikalischen  Er- 
scheinungen mit  Hilfe  der  antiken  Theoreme  zu  erklären. 

Wollte  die  Ästhetik  sich  nicht  dauernd  an  ein  längst  ver- 
schollenes Kunstideal  binden,  wollte  sie  sich  nicht  vollständig  in 
arithmetischer  Spekulation  und  in  phantastischer  Symbolik  ver- 
lieren, so  mulste  sie  die  Fühlung  mit  der  lebendigen  Kunstübung 
der  Zeit  wiederzugewinnen  trachten.  Die  Kluft  zwischen  theo- 
retischer Spekulation  und  liturgischer  Praxis,  welche  durch  die 
unbeschränkte  Anerkennung  der  Autorität  des  Cassiodor  und 
Boethius  hervorgerufen  worden  war,  mulste  überbrückt  werden. 

Der  Anfang  dazu  konnte  aber  erst  in  einem  Stadium  der 
praktischen  Kunstentwicklung  gemacht  werden,  das  die  Stellung 
ästhetischer  Probleme  überhaupt  ermöglichte.     Es  mulste   eine 
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Richtung'  hin  vorkommende  Verstölse  alsbald  zu  empfinden  und 
zu  rügen.  1) 

Wenn  wir  nun  zur  Zeit  der  voll  ausgebildeten  mittelalter- 
lichen Musiktheorie  eine  ähnliche  Erscheinung  antreffen,  so  er- 
hebt sich  natürlich  alsbald  die  Frage  nach  dem  Grade  des  Ein- 
flusses, den  die  antike  Theorie  auf  die  mittelalterliche  ausgeübt 
hat,  und  damit  stehen  wir  vor  dem  viel  erörterten,  aber  noch 
keineswegs  gelösten  Problem  des  Verhältnisses  der  mittelalter- 
lichen Tonarten  zu  den  antiken.  Und  dies  führt  uns  weiterhin 
zu  der  Frage  nach  der  Einführung  der  Tonarten  in  der  abend- 
ländischen Kirche.  Die  Musikforschung  steht  hier,  wie  früher 
vor  der  Legende,  so  heutzutage  vor  der  Hypothese.-) 

Mit  vollem  Recht  weist  Wagner  3)  auf  die  Unmöglichkeit  hin, 
dieses  Problem  auf  einseitig  musikalischem  Wege  zu  lösen;  die 
Frage  lälst  sich  nur  im  Zusammenhange  mit  der  Geschichte  der 
liturgischen  Entwicklung  überhaupt  beantworten.  Die  Geschichte 
der  Musiktheorie  weils  uns  nur  soviel  zu  berichten,  dals,  während 
Cassiodor  und  Boethius  die  neuen  Tonarten  noch  nicht  kennen, 
der  früheste  mittelalterliche  Theoretiker,  der  ihrer  Erwähnung 
tut,  Flaccus  Alkuin  aus  dem  Kreise  Karls  des  Grofsen,  sie  bereits 
in  ihrer  vollen  Zahl  aufführt  und  von  ihren  Benennungen  als 
zu  seiner  Zeit  längst  gebräuchlichen  redet.^)  Wir  kommen  von 
hier  aus  zu  demselben  Schlüsse,  den  auch  die  Geschichte  der 
Liturgie  zieht,  nämlich,  dafs  die  Tonarten  nicht  erst  in  der 
Karolingerzeit  aufkamen,  sondern  damals  bereits  als  etwas  ganz 
Gebräuchliches  betrachtet  wurden.  Die  von  Alkuin  angeführten, 
aus  der  griechisch-byzantinischen  Gemeinsprache  herstammenden 
Benennungen  der  Tonarten  {protus,  deuterus,  iritus  und  tetrardus  5)) 
beweisen  zur  Genüge,  dafs  es  sich  hier  um  ursprünglich  griechisches 


1)  Vgl.  Lehre  vom  Ethos  S.  64  f. 

2)  Vgl.  darüber  R.  Eitner,  Monatsh.  f.  Musikgesch.  IV,  169  ff.;  W.  Bram- 
bach,  Das  Tonsystem  und  die  Tonarten  des  christlichen  Abendlandes,  Leipzig 
1881,  5  ff. ;  Gevaert,  La  melopee  antique  dans  le  chant  de  l'eglise  latine  1895 ; 
Fleischer,  Neumenstudien  II,  51  ff. ;  P.  Wagner,  Neumenkunde  1905. 

3)  A.  a.  0. 

*)  nomina  aj>ud  nos  usitata  Mus.  bei  G  I,  26  a. 

s)  Die  Handschrift  weist  hier  die  auffallende  Form  tetrachius  auf,  die 
ich  doch  nicht  ohne  weiteres  mit  Gerbert  I,  27  und  H.  Eiemann  (Gesch.  der 
Musiktheorie  1898,  S.  12)  für  einen  blofsen  Schreibfehler  halten  möchte.  Steckt 
vielleicht  das  griechische  ^xo<S  dahinter?  Vgl.  tetrarchus  bei  Aurelian. 
Reom.  c.  8. 
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|K)lites  macht  dtirauf  autmerkiuim,  dais  es  bei  den  i  it 

auf  die  (,'  '     II  auf  di-  '  "  le 

ankommt-  i  /.  H.  du-  .!i, 

das  IIy|>ophrytri8cbe  an  seiner  Lieblirhkeit,  und  das  Hypolydiürhe 
an  seiner  Sohhiffiieit.') 

Wenn  aber  auch  die  Annahme  von  der  KinfQknint?  der 
griechischen  Tonarten  während  der  Karolingeraeii  hieb  als  ni<  ht 
stichhaltig  erweist,  so   erkennen   wir  doch,  d  i  Zeil 

Karls  des  Grofsen  zwischen  Aachen  und  liy/. i^  ein 

reger  Verkehr  herrschte,  der  sich  insbesondere  auch  auf  dem 
Gebiete  der  MiLsik    bemerkbar  machte.     Die  1  r- 

gischen  Gesänge  der  Hyzantiner  war  damals  /.n.w  ^.  i,..  -  u  eil 
mehr,  aber  sie  wurde  nunmehr  durch  die  Heumhungen  Karlt. 
Tor  allem  durch  die  Heranziehung  griechischer  Sänger  be- 
deutend  erweitert  und  vertieft.  Unser  erster  a*  ■  "  ■  '  her 
Bericht  ül^er  die  Tonarten  stammt  aus  Karls  miu:  :ii- 

gebung,  er  lehnt  sich  durchaus  an  die  griechische  Terminologie 
au.   und         ■    '    i  .\urelianus  Keumensis   tritt     •       *'•  '...-it 

von    den    '  n    noch    deutlich   zu   Tage.  le 

der  griechische  Einflufs,  der  sich  lange  vor  den  Karolingern  in 
der  1'  .-n  Praxis  als  wirksam  er\vi».<eii  " 

t-ineti       .  ..11    Grad   der  Intensiiiil.   daXb    er   ; - 

Aufmerbiamkeit  der  Theorie  auf  sich  lenkte.    So  bezeichnel  die 


ro   Ä   SfT   rotlr  /.i<   ttr«. 

■a'   Hii  .1. 
>,.,,  «^;.   ^./.    .(-,.,  ..^.,Jtif,tur  t,Hi.    . 

fj.'   ii  noia  tot  fuiMt\i  ♦«*«>;yr;  t/t  tovaur 


228  Fünftes  Kapitel. 

Eegierungszeit  Karls  des  Grolsen  zwar  nicht  den  Beginn,  wohl 
aber  ein  kritisches  Stadium  in  der  Entwicklung  der  gräzisierenden 
Bestrebungen,  wie  allein  schon  die  legendenhafte  Tradition  von 
der  Einführung  von  neuen  vier  Tonarten  durch  Karl  und  die 
Griechen  beweist.') 

Der  Bericht  des  Aurelianus  zeigt  übrigens  deutlich,  dals 
die  Bewegung  auch  damals  noch  nicht  zum  Stillstand  gelangt, 
sondern  noch  in  vollem  Flusse  begriffen  war.  Es  erhellt  dies 
daraus,  dals  Aurelianus  alle  Melodien  nur  nach  ihrem  Anfange 
benennt,  für  den  weiteren  Fortgang  dagegen  kommt  es  ihm  nicht 
darauf  an,  ob  die  Tonart  beibehalten  wird  oder  nicht,^)  Aulser- 
dem  ist  die  Zahl  der  Kadenzformeln  (differentiae)  für  die  ein- 
zelnen Töne  noch  keineswegs  bestimmt  normiert.  Man  sieht 
ganz  deutlich,  dals  in  der  praktischen  Kunstübung,  die  Aurelianus 
beobachtete,  der  Begriff  und  die  Unterschiede  der  Tonarten  noch 
nicht  so  scharf  begrenzt  waren,  wie  in  späterer  Zeit. 

Eben  deshalb  aber  ist  es  angezeigt,  die  Tonarten  in  diesem 
Bericht  etwas  näher  zu  beleuchten,  vor  allem  um  ihr  Verhältnis 
zu  den  griechischen  Tonarten,  das  natürlich  auch  für  die  Be- 
trachtung der  ästhetischen  Seite  von  hoher  Wichtigkeit  ist,  von 
vornherein  klarzustellen. 

Wir  haben  bereits  gesehen,  dals  das  Gefühl  für  die  Unter- 
schiede der  einzelnen  Tonarten  ihrem  Ethos  nach  schon  bei  den 
spätlateinischen  Theoretikern,  zumal  bei  Cassiodor  und  Boethius 
stark  getrübt  war. 3)  Trotz  der  eingehenden  Behandlung  der 
griechischen  Tonarten  waren  bereits  diese  Männer  sich  nicht 
mehr  vollständig  über  Begriff  und  Wesen  der  antiken  Tonart 
im  Klaren,  und  diese  Unklarheit  hat  denn  auch  bis  weit  ins 
Mittelalter  hinein  ihre  Spuren  hinterlassen.  Denn  trotzdem  die 
Theoretiker  in  diesem  Punkte  meist  von  der  Praxis  ausgingen, 
so  steckte  ihnen  doch  die  Achtung  vor  der  Autorität  der  Alten 
zu  tief  im  Blute,  als  dals  sie  nicht  auch  hier  den  Versuch  ge- 
macht hätten,  die  zeitgenössische  Praxis  mit  der  antiken  Tra- 
dition in  Übereinstimmung  zu  bringen. 

Im  Altertum  hatte  die  Charakteristik  der  einzelnen  Oktaven- 
gattungen von  den  verschiedenen  Arten  der  Tetrachorde,  die  sich 


^)  Aurelian.  Reom.  a.  a.  0. 

2)  Cap.  19. 

3)  S.  0.  S.  134. 
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nnrh  der   \  ItTfolirt-   von  tianz-  und  llalbtAnen   ron  ein- 

Hiul' '  KU.  ihn-ii  A -     '■  '    *     *     rillen 

Mrl                        ilif  da.s  Kt'ii;  «r- 

bildel  liAiten,  wisüen   wir  nichts     1>h.s   ftine  Ohr  des  • 
unt.       '■''•;•         • ' 

Musik    in   erster   Linie   die  .SteiKerun^'   deK   Dichterwort«!«  lom 

liesaUK  ^'l''  '  ') 

Nun   1.  j-   aurh   bei   den   mitulalttfr* 

liehen  Theoretikern  die  Verschiedtnheii  der  Tetmchorde  auch 

die  rnterM'hied«'  der  Tonarten     hIKIii  ; 

hin  fingen  sie  doch  einen  erlieblichm  >;....;;  

hinaus.     Wenn  bereits  Aurelianus  jeder  Tonart   ihre  b» 
stets   wiederkehrende   nu'lodiscije  Formel  /uweist,  so  findet  Mch 
hiefür  in  der  griechischen  Musiktheorie  kein  AuHlojron.    l*'-   '    •  •  - 
von  den  diffemitiae  der  einzelnen  Kirclieiitöiu-  i.st  dt-ni   \ 
durchaus  fremd.-) 

Dagegen  kam  im  Laufe  der  Zeit  wiederum  ein  echt  prrie- 
chisches  Moment  hinzu,  nämlich  die  Lehre  vom  Kthos  der  Ton- 
arten. Natürlich  konnte  der  Einllufs  die^r  Lehre  seine  Wir- 
kungen erst  dann  entfalten,  als  es  Oberhaupt  T  die 
sich  in  ihrem  charakteristischen  Hau  -iharf  ab- 
grenzten. 

Wie  rasch  die  griechische  Mu>ikilu'i»ii, .  aiuh  im  Abciid- 
lande,  zumal  in  der  fränkischen  Schule,  \\'urzel  gtfalst  hat,  zeigt 
das  Beispiel  des  Remigius  Altisiodorensis.  Hatte  Aurelianus 
noch  vorwiegend  die  praktischen  Musikv-  -e  seiner 

Zeit  vor  Augen  gehabt,  so  stellt   sich  1^  .. ~    von  vi:  

vollständig  auf  den  Boden  der  antiken  Theorie  und  dokumentiert 
dieinen  seinen  Standpunkt  schon  äulserlich  dadurch,  dafs  er  keinen 
selbständigen  Musiktraktat,  sondern  einen  Kommentar  zur  Mar- 
tianus  (  apella  verfalst.  Aurelianus  hatte  die  damals  noch  dun-h- 
aus  im   Flusse  befindlichen   musikalischen  Anschauunt't-n   ^^ln«•r 

Zeit  in  :       '    '   t  getreuer  Darstellui-      :  .  -.  /  .. 

Kemigiu  j.k'U  ist  der  erste,  dt-i 

' »  Lehr»?  voiu  Ethu8  S.  «i«»  ff. 

»»  Wenn  daher  Aar  Heom.  am  Schlaaae  »einer  AiuAkkrwicen  über  die 
Tonarten  (c.  1  /,i«  au  grieekiteber  t^lle  »Ukb««, 

•o  besieht  ti^:  .:>dw,  »Mideni  aaf  die  bywltii>rW 

Maiik  aeiner  ei|{cneit  Z«u. 
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der  altgriechischen  Theorie  einspinnt.  Er  geht  sogar  soweit,  sich 
direkt  auf  den  Standpunkt  eines  alten  Hellenen  zu  stellen,  ein 
Standpunkt,  der  ihn  ganz  naturgemäls  in  den  meisten  Fällen 
von  dem  Boden  der  gleichzeitigen  musikalischen  Praxis  abführen 
mulste.  In  dem  Bestreben,  nur  überhaupt  erst  einen  systematischen 
Untergrund  für  eine  Musiktheorie  zu  gewinnen,  verliert  er  sich 
nicht  selten  in  Spekulationen,  die  seine  Theorie  in  direkten 
Widerspruch  mit  der  Praxis  setzen.')  So  treten  bei  ihm  unter 
dem  Namen  tropi^)  auch  die  alten  Oktavengattungen  wieder  auf, 
ohne  dals  freilich  von  einem  Unterschiede  des  Ethos  dabei  die 
Eede  ist. 

Der  stetig  wachsende  Einfluls  der  antiken  Musiktheorie 
hatte  zur  Folge,  dals  man  in  den  malsgebenden  Kreisen  nach 
Analogie  der  alten  Oktavengattungen  auch  dem  Systeme  der 
Kirchentonarten  einen  erhöhten  Grad  von  Aufmerksamkeiten  zu- 
wandte. Wir  sahen  bei  Aurelianus,  dafs  damals  die  Tonarten 
noch  keineswegs  die  feste  Gestalt  der  späteren  Zeit  aufweisen. 
Dasselbe  ist  bei  Eegino  von  Prüm  der  Fall,  der  sich  ebenfalls 
im  Gegensatz  zu  Eemigius  noch  auf  dem  Boden  der  praktischen 
Musik  seiner  Zeit  bewegt.  Auch  er  steht  noch  in  Fühlung  mit 
der  zeitgenössischen  byzantinischen  Kunst,  ist  aber  daneben  von 
den  antiken  Quellen  bereits  ungleich  stärker  beeinflufst,  als 
Aurelianus.  Was  die  Tonarten  anbetrifft,  so  ist  auch  bei  ihm 
noch  keine  straffere  Ausgestaltung  und  gegenseitige  Abgrenzung 
zu  bemerken,  denn  auch  für  ihn  gibt  es,  byzantinischen  Vorbildern 
gemäls,  noch  „unechte"  Antiphonen,  die  in  einer  Tonart  anfangen, 
eine  zweite  in  der  Mitte  und  eine  dritte  am  Ende  aufweisen.^)  Die 
Stelle  zeigt  deutlich,  dals  das  Gesetz  der  Einheit  der  Tonart  in  der 
damaligen  Zeit  noch  nicht  allgemein  anerkannt  war,  trotzdem 
bereits  dem  Eegino  der  „zwiespältige  und  zweifelhafte"  Charakter 
solcher  Gesänge  deutlich  zum  Bewufstsein  kam; 4)   er  legt  dem 


^)  So  namentlich  in  seiner  geflissentlichen  Betonung  der  Vierteltöne, 
die  bei  den  drei  antiken  Klanggeschlechtern  (G  I,  75),  bei  den  Transpositions- 
skalen (toni,  ibid.  77)  und  bei  den  verschiedenen  Arten  des  der  griechischen 
fiexußoXri  nachgebildeten  transitus  (ibid.  78)  zu  Tage  tritt. 

2)  Ibid.  66  a. 

^)  De  barm.  inst.  c.  2 :  sunt  nanaque  quaedam  antiphonae,  quas  nothas, 
id  est  degeneres  et  non  legitimas  appellamus,  quae  ab  uno  tono  incipiunt, 
alterius  sunt  in  medio,  et  in  tertio  finiuntur. 

*)  Er  redet  a.  a.  0.  von  der  dissonantia  und  ambiguitas  solcher  Weisen. 
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l  nter- 
lung.  die  man   liinüichtlich  dtr  Tonartcu  machte,   ireraom** 


^t4fheude   Bild   dafür  iat   da«   NerhAltni«   zwiac)i«n   Mfif>t«r   and 

^  wird   an  d»in  ^ 

i   -_ ..-    ,. ^eren  Kaugej»   m:. 

/um    litf weise   dafür   wiixl   nicht    selten   die  alii-  ^M 

!      Vi'   von  dem  Vorzug  der  >n 

.....i  führt.*)     Aribo.   hier  wie ,    ,  >.>      .  u,  ..   ,rr- 

}:K'nht  Authentisch  und  Plagal  mit  dnii  Kt-i(  htn  cn.  die 

in'iz  ihrer  gegensüt/lichen  I-«ebei  _-  doch  endlich  bei  dem- 

8eU>tn  Ab>ichlur8  anlangen,'')  ein  \<    -in.  h.  der  bei  d»  •   '-■    •      ■ 
«ehr    l>eliebt    war.»)      KbeiiR)    häutig    kehrt    der    Vt-i 
SohnesverhAltnisses  des   plugalen    gegenüber  dem  authentischen 
V       wieder,  da.«^  Klias  SaU>mo   zu  einer  Verwandtschaft  grofaen 
^  ausgearbeitet  hat.-) 

Aber  Aribo  bringt  zugleich  noch  ein  zweites  Gleichnis,  das 
nir  diesen  Symlxiliker  übt-raus  d       '  li  ist:  es  verhalten 

sich  nämlich  seiner  An.sicht  nach  ■  ..•  und  plagale  T<»ne 

ganz    ähnlich    zueinander,    wie    wenn    aus    vier    verschiedenen 


•)  L'.'l  t.:  at 

wnp«r  mt^  j  in 

toni  •oDoritAt«,   qiuun   buem,   et  lu  cootrarK'  in  reüpoiuor:.  ivl 

äufm  ri  eiituiu  in  tuui  cuiuonanti«  quam  initiuui. 

M.i^^i-ter  und  di»cipulus  schou  bei  Aorel.  Rcon.  c.2  (G  1,31b). 

';  luuiüc  S.  BtTiunli  bei  G  II,  'Jtißn. 

*)  lUrchett.  Lucidar.  XI,  2  (U  111,  IUI  a);  rgl  Uien«.  de  Morav.  M 
C  1,86. 

*)  G  II,  206  a:  cuDcordaat  diacordautque  aoütenti  et  pUfd**  "^^^  diTtt« 
et  panpem.  qoia  licet  hi  in  alto,  bi  in  bumili  dci^aüt  loeo,  qoaaiTii  Mi 
aui{.ul(>ut  in  ira^fuedia,   iili  mutttiieut  in  cuniiXMiia.   nnum  umtrn  «C  ■oqiikw 

(ant  obitoin  et  finem,  ita  quaiuvi»  a*crndaiit  dcaeriMiaatqae  dircfW, 
(■..•»lit-tn  tainen  finale«  »urtiuutur  aiitlitiiti  t-t  ^.!a;:al<  $ 

*>  Jvb   de  Mut.  i^yw.  uiu»   0  Un  \    U   _'4_' 

*>  patrtt,  fiUi,  tu^Htta,  Scicnt.  art.  uiiu.  c.  lU  (U  lil^Tt^y 
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Brautg-emächern  ebensoviele  Ehefrauen  mit  ihren  Männern  heraus- 
träten und  zwei  Tanzreigen  schlängen,  jedoch  so,  dafs  die  Braut- 
gemächer für  den  Frauenreigen  die  Mitte,  für  den  Männerreigen 
den  Endpunkt  bildeten;  ja  Aribo  steht  nicht  an,  daraufhin  auch 
noch  die  vier  Evangelien  zur  Weiterführung  dieser  Symbolik 
heranzuziehen.!) 

Diese  Gleichnisse  beweisen  zur  Genüge,  welch  grolsen  Nach- 
druck man  gerade  in  den  frühesten  Zeiten  auf  das  Verhältnis 
von  Authentisch  und  Plagal  legte,  eine  Tatsache,  die  in  der 
antiken  Theorie  kein  Vorbild  besitzt,  sondern  durchaus  aus  der 
Beobachtung  der  praktischen  Verhältnisse  hervorgegangen  ist. 
Schon  Aurelianus  sagt,  es  sei  schlechterdings  unmöglich,  den 
ersten  Plagalton  von  seinem  Herrn  und  Meister,  dem  ersten 
authentischen,  zu  trennen  und  ihn  mit  irgend  einem  andern  zu 
verbinden.-) 

Alle  diese  Beobachtungen  leitete  Aurelianus  unmittelbar 
aus  der  Praxis  ab,  zu  einer  weiteren,  auf  ästhetischer  Grund- 
lage zu  erreichenden  Abgrenzung  der  einzelnen  Tonarten  von- 
einander ist  er  nicht  gelangt,  in  erster  Linie  wohl  deshalb  nicht, 
weil  das  Bewulstsein  von  der  Charakteristik  der  einzelnen  Ton- 
arten damals  überhaupt  noch  nicht  vollständig  entwickelt  war. 
Erst  nachdem  dieses  Bewulstsein  sich  allgemein  konsolidiert 
hatte,  tauchten  auch  die  Eeminiszenzen  an  die  antike  Tonarten- 
ästhetik auf,  zunächst  allerdings  in  der  primitiven  Form,  die  wir 
bei  Boethius  ünden.  In  seinen  Fulsstapfen  wandelt  Regino,  wenn 
er  die  verschiedenen  Tonarten  nach  dem  Charakter  verschiedener 
Völker  unterschieden  wissen  will.^) 

Erst  später  begann  man,  die  innere  Konstruktion  der  Tonarten 
genauer  zu  analysieren  und  sich  zugleich  mit  der  Charakteristik 


')  A.  a.  0.:  concordant  discordantque  authenti  cum  plagis,  quomodo  si 
procederent  de  quattuor  thalamis  totidem  nuptae  modestae  cum  suis  sponsis 
copularentque  duos  chorearum  circulos,  ut  ipsi  thalami  matronali  choro  essent 
centra:  id  est  medietates  virilibus  choris  terminales,  ut  in  hoc  etiam  evan- 
gelistarum  exprimerentur  volumina,  de  quibus  pronuntiat  propheticus  Ezechielis 
Spiritus,  quasi  sit  rota  in  medio  rotae:  quia  sicut  evangelistarum  opera  con- 
cordant discordantque ,  ita  authenti  cum  plagis.  Auch  dieses  Gleichnis  hat 
Nachahmer  gefunden;  vgl.  Joh.  de  Mur.  a.  a.  0. 

2)  C.  2  (G  I,  31b). 

3)  Boeth.  Inst.  mus.  1, 1  (p.  180  f.  Frdl.);  Reg.  Prüm.  c.  6  (G  I,  235):  quae 
asperiores  sunt  gentes,  durioribus  delectantur  modis,  quae  vero  mansuetae  ac 
pacificae,  lenioribus. 


I>M  Kt^o«  4«  Tmu%m.  VO 


}ni<»r  finiclnen  lu  )  «<n.    Nilftriich   war  dabei  dia  Vor- 

r.  -A^'  .10  dtr  KüüMit  4ar 

i^rn&ifr^d  fefattift 
war  und  tirh  infi>lKed<-KM*ii  die  .  n  in  iltr«r 

Kig»  ' 

^  aurh    die    mittelalteriirlMa 

Tht^retiker  den  ilauptuntirvchied  der  Tonartirn  in  drr  venrhi«> 
dfnrn  A- 

Nachdni  ...     

M'ineiii  I  I  unter  Musdi  '-O' 

'  t  tititi  Kaiilhfit 

u- .     •  .warten   nichii»   v« ........ ..    . 

von  Arexio;  er  iM  der  erste,  der  eu 

der  einzelneu  Tonarten   entwirft.'»     .\\uU  er   m-\n  im  Ai 

an  IWthiuK  von  dm  nationalen  F  ■  '      '     •  •    '  ■  < - 

denen  Völkerschaften  aus,«)     iJi«  t- 

Ueb«  dieser  Stelle  erinnerte) 

Seit  di.  V.irfen  Ab—  ^  - '      " 

wird  dif  Kei:  iier  ein/. 

erfordemii:  eines  tüchtigen  Musikers  betrachtet.  Schon  llermaimus 

Contractiu»  weist  dw  '-  auf  etv\  '  ' 

di^e«,  aber  auch  S;  >  hin;'-) 

Johannes  C'ottoniuR,  einen  ganz  bestimmten  Lauf  nimmt.,  bringen 

-  nur  um  de.«  Ohrenkitzrls  wi' 

i ...^..  '.inander,  indem  si«-  <- n«  r  Mck-.L  _ 


«)  C.  17 

''iKsitUl  IHli-                   ^        "                     " 

uanm  modam 

imtu  .  . 

direm  p<.»  t: 

-  .tb  UiVic«u>  ac  diffenruu*  ui..<Jo*  t.«>k»uiuiuil. 

»)   11;. i     _• 

i  ,1 

•)M     r       . 
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*>  0.  Flebdier  (Neunn-Mtudiea  I.  lUi>  «eüt  treiMd  Mf  di*  BadMiaac 
des  alt^eekiackea  r^ßo^o^  —  m^iurhlicbfr  ibarakirr  kia. 

»)  HenMBiL  Contraft.  bei  «i  II.  i;r.'»:   J«.b   y \Hom  c.  1» 
Ea««lb.  .^ :  V.  y  (G  II.  344b(    Job   -t    '• 

•)  t  maiime  .  .     ir.-^..  rum  i"* 

fere  oauü»  utiMea«  Uboret  inteaUv. 
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zuteilen.  1)  Man  erkennt  deutlich,  wie  hier  bereits  jede  Tonart 
ihren  eigenen  melodischen  Ductus  besitzt.  Finales  und  Reper- 
kussionstöne  nehmen  schon  die  ihnen  eigentümliche  dominierende 
Stellung  ein,  nach  den  Worten  Wilhelms  von  Hirsau:  wenn  die 
Melodie  einer  bestimmten  Tonart  gewählt  wird,  so  nehmen  ihre 
Haupttöne  über  die  ganze  Dauer  des  Gesanges  den  Vorrang  und 
die  Herrschaft  im  ganzen  Monochord  in  Anspruch  und  stehen 
über  den  übrigen,  die  ihnen  willige  Knechtsdienste  leisten.^) 

Aus  dieser  endgültigen  Feststellung  der  Kirchentöne  ergab 
sich  im  Anschluls  an  die  antike  Lehre  vom  Ethos  der  Tonarten 
ebenfalls  G-elegenheit  zur  Anknüpfung  ästhetischer  Reflexionen. 
AVie  die  altgriechischen  Philosophen  und  Musikschriftsteller  seit 
Piaton  sehr  häufig  dem  Ethos  der  einzelnen  Tonarten  ein  be- 
sonderes Kapitel  gewidmet  hatten,  so  fügen  von  nun  an  auch 
die  mittelalterlichen  Theoretiker  ihren  Schriften  einen  Abschnitt 
über  die  virtus  der  einzelnen  toni  ein.  Die  Anlehnung  an  das 
antike  Vorbild  ist  dabei  ganz  unverkennbar,  trotzdem  ja  die 
mittelalterlichen  Tonarten  sich  keineswegs  mit  den  antiken  decken. 
Wenn  z.  B.  Hermannus  Contractus  das  Dorische  als  gewichtig 
und  edel,  das  Phrygische  als  hitzig  und  sprunghaft,  das  Hypo- 
dorische als  sülstönend,  das  Hypolydische  als  klagend  be- 
zeichnet, 3)  so  stimmen  gerade  die  beiden  Haupttonarten  Dorisch 
und  Phrygisch  hinsichtlich  ihrer  virtus  mit  den  antiken  überein; 
auch  schimmert  beim  Hypodorischen  der  liebliche,  beim  Hypoly- 
dischen  der  threnodische  Charakter  der  entsprechenden  antiken 
Tonart  noch  deutlich  hindurch.^)  Der  Verfasser  der  Alia  musica 
beruft  sich  bei  der  Besprechung  des  fünften  Kirchentons  sogar 
direkt  auf  die  Autorität  Platos.^) 


^)  C.  12  (G  II,  246  b):  attendendum  praeterea,  qiiod,  cum  praedicta  lex 
et  certa  regula  disposita  sit  tonorum  cursibus,  plerique  novi  modiilatores,  id 
tantum  attendentes,  ut  pruritum  aurium  faciant,  saepissime  eam  confundunt 
communemque  cantum  faciunt,  uni  videlicet  melodiae  cursurn  duorum  tonorum 
tribuentes. 

^)  C.  19  (G  II,  171  b) :  si  .  .  .  cuius  tropi  melos  assumitur,  quamdiu  ipsum 
cautatur,  principales  eius  chordae  in  toto  monochordo  ins  et  regimen  atque 
ducatum  sibi  vindicantes  ceteris  omnibus  quasi  caritative  Servitut!  subiectis 
unanimiter  principantur. 

3)  G  II,  148  a. 

0  Vgl.  Lehre  vom  Ethos  82;  92  ff. 

^)  G  I,  143a.  Die  hier  dem  Lydischen  zugewiesene  Sonderstellung 
scheint  mir  nicht  ohne  Bedeutung.    Entsprechend  dem  antiken  ist  auch  das 
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ernsten    tliarakier    der   Tonart    W/iehi  lif 

wiederholte  Prädikat  der  morositus,  da«  freilich  nicht  im  antiken 
Sinn  ; '  -  '     "   '  hterie"  air'  '       '   '    'i<*h 

den   ■  Gang  ..  ire 
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*)  Vgl.  Lehre  Tun  Ethot  80. 

*)  iloroM  r/  mrut/u  rtiyafio  //r-iini'  fo*.:    '   '    '    Ttoa    i    i'  »> 

*)  Moiotat  H   termtnain    i.iy<i.'u'»r>   ,  Jwh.  de  «. 

22  (U  III,  235 a). 


236  Fünftes  Kapitel. 

ernst  einliersclireitenden  Melodien  geradezu  einen  epischen 
Charakter  zu.i) 

Da  dieser  erste  Ton,  wie  bereits  angedeutet  wurde,  in  der 
Praxis  weitaus  die  erste  Stelle  einnahm,  so  schliff  sich  allmählich 
auch  bei  den  Theoretikern  diese  seine  spezielle  Charakteristik 
mehr  und  mehr  ab.  Die  Tonart  erhielt  schlielslich  einen  ziemlich 
farblosen  Universalcharakter,  der  für  alle  möglichen  Empfindungen 
die  entsprechenden  Ausdrucksmittel  in  sich  schlols.  Hier  erwies 
sich  der  Einfluls  der  Praxis  als  stärker,  als  der  der  antikisierenden 
Spekulation.  So  nennt  Ägidius  Zamorensis  den  ersten  Ton  be- 
weglich und  zum  Ausdruck  aller  Empfindungen  brauchbar,^)  und 
ähnlich  drückt  sich  der  schon  öfter  erwähnte  Karthäuser  aus, 
der  seine  Anwendung  überall  da  fordert,  wo  es  sich  um  die  Er- 
regung irgend  welcher  Affekte  handelt.^) 

Der  zweite  Ton,  der  plagale  des  ersten,  erhält  seiner  tiefen 
Lage  halber  einen  ausgesprochen  threnodischen  Charakter  zuge- 
wiesen. Schon  Johannes  Cottonius  erwähnt  den  „rauhen  Ernst" 
dieser  Tonart, 4)  Johannes  de  Muris  ihren  sprunghaften  und 
düsteren  Grundzug.^)  Noch  deutlicher  drückt  sich  Agidius  Zamo- 
rensis aus:  der  zweite  Ton  ist  ernst  und  klagend,  da  er  sich  für 
niedergeschlagene  Stimmungen  eignet,  wie  sie  z.  B.  in  den  Klage- 
liedern Jeremiä  zum  Ausdruck  kommen.^)  Er  ist  zugleich  die 
Tonart  der  demütigen  Bitte.  7) 

Hat  somit  der  zweite  Ton  mit  dem  ersten  die  Eigenschaft 
der  gravitas  gemein,  so  unterscheidet  er  sich  doch  von  ihm  in 


^)  Eegul.  de  ign.  cant.  6  (G  II,  39  b) :  unus  in  modum  historiae  recto 
et  tranquillo  feratur  cursu.  Dafs  hierbei  der  erste  Ton  gemeint  ist,  geht  aus 
dem  Zeugnis  des  Karthäusers  hei  C  II,  448  hervor;  vgl.  auch  C  II,  107. 

2)  Ars  mus.  c.  13  (G  II,  387  a) :  notandum,  quod  primus  tonus  est  mohilis 
et  hahilis  et  ad  omnes  secundum  affectus  aptahilis. 

^)  A.a.O.:  primus  tonus  apud  musicos  ponitur  motivus,  id  est  habilis 
ad  movendum,  quod  requirit  materiam,  per  quam  animus  moveri  possit  ad  varios 
effectus,  et  ergo  communiter  in  historiis  et  saepe  tanquam  egregius  permittitur 
advocatus. 

")  Rauca  secundi  gravitas  c.  16  (G  II,  251  a). 

*)  Fraecipites  et  ohscurae  gravitates  secundi  toni,  Summa  mus.  22 
(G  III,  235  h). 

^)  A.a.O.:  secundus  tonus  est  gravis  et  flebilis,  quia  convenientior 
tristihus  et  miseris,  ut  in  threnis,  hoc  est  lamentationibus  leremiae.  Vgl.  den 
Karthäuser  a.  a.  0. :  secundus  tonus  tristis  est  et  gravis  et  ad  tristes  materias 
maxime  conveniens  et  idoneus. 

')  Fer  plagin  proti  orare  vel  petere  aliquid  possumus,  Guido  hei  C II,  107 
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mit   seiner  Meloditfiihrung   befH»«ii,  so  lÄfht   ►; 
Spruch   dadurdi   t'rklaivn,   dafs   zur  Zeil   des   1 
der    threnodis<he    l'harakter    noch    nicht    allg:eu..  i 
wurde,  er  also  hier  .seinem  eigenen   subjektiven   «.■ 
druck  verlieh. 

I>er    dritte   Kirchenton.   das  Phry:-     '       '       '   •        ' 
seiner  Charakteriislik  sehr  nahe  mit  deii 

von  dessen  ausgesprochen  ^enthusia.stischem"  Wesen*)  manches 
auf   ihn   ül '  jen    ist.     Die   Anlrl,'  '     "     ' 

eine  rein  ai  '•.   denn  tatiiächlirh  •  :     , 

tikea,  als  würdevoll  gepriesenen  Dorisch,  und  auch  der  Grund. 
warum  man  ihm  einen  auf^^eregteii         •    " 

der  antiken  Anschauung  durchaus  \--  :.    ..    

in  seiner  Melodieführung,  die  wegen  der  auf  den  Halbtonschritt 
folfrenden  drei  (Janztönen  eine  in  Sprüngen  sich  bewegt^nde 
Melodik  erheiiichte.^) 

Trotzdem  aber  vermochte  man  sich  dem  Einflüsse  der  an- 
tiken Tonart  nicht  zu  entziehen,  Kn;:en>ert  spiicht  sogar  von 
der  phrygischen  Provinz,  deren  Kinwuhuer  an  Gehangen  in  dieser 


>)  Guido  Heg.  de  ign.  cant  6  (G  II,  39  b)  and  U  Q,  61. 
*i  V       -     ~  {G  II,  äOb):  aliai  at  mmtut  in  eonpudtii  n 
TCXAÜüii.  ur. 

»)  (i    11.    i,-a 

«)  Vjfl    Lviii.    v.m  EthM  84  ff. 

■)  Engelb.  AdmonL  D«  tun».  IV,  32    qaia  a  Im.  mo  potl  MaUUmiui 

trat    t4MI<M    habet    ««ceiltltrndu    et    dr>«>r«>ndpudu .    idM    «    *»•    i.r^.t.rirl«t<-    r««|«t 

ipiiu  decarrit  per  »altunj  j»  tm-  ^tuiu  (fradatiw 
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Tonart  weg-eii  ihres  stürmischen  und  ausgelassenen  Charakters 
eine  besondere  Freude  hatten,  i) 

Schon  frühe  nahm  das  Phrygische  seiner  Sprünge  in  der 
Melodie  halber  eine  charakteristische  Sonderstellung  ein.  Schon 
Guido  erwähnt  diesen  sprunghaften  Zug  ihrer  Melodik,  2)  und 
Engelbert,  der  sich  auf  ihn  beruft,  leitet  eben  daraus  den  stür- 
mischen, gewissermafsen  aggressiven  Charakter  der  Tonart  her.3) 
Auch  Hermannus  Contractus  nennt  sie  aufgeregt  und  springend,^) 
während  Johannes  Cottonius  in  dem  schweifenden  Ductus  ihrer 
Melodik  den  Ausdruck  ernster  Entrüstung  erblickt.^)  Am  aus- 
führlichsten ist  auch  hierüber  wiederum  der  Bericht  des  Ägidius 
Zamorensis,  zugleich  ein  sehr  lehrreiches  Zeugnis  für  die  Unbe- 
fangenheit, womit  man  die  antike  Tradition  auf  die  mittelalter- 
lichen Verhältnisse  übertrug.  Nachdem  er  in  gewohnter  Weise 
den  feurigen  Charakter  und  die  Sprünge  erwähnt  hat,  kommt 
er  auf  die  Heilwirkungen  gerade  dieses  Tones  zu  sprechen,  die 
ja  auch  bei  der  antiken  ^qvyioxl  eine  grofse  Rolle  gespielt 
hatten, 6)  und  bringt  dabei  wieder  ganz  nach  antiker  Weise  unter 
Berufung  auf  Boethius  die  Geschichte  von  Pythagoras  und  seiner 
musikalischen  Behandlung  des  liebestollen  Jünglings  als  Beleg 
vor.  Ganz  naiv  wird  dabei  die  Behauptung  ausgesprochen,  durch 
den  dritten  Kirchenton  sei  der  Patient  von  seiner  Tollheit  ge- 
heilt, durch  den  zweiten  aber  zur  Sanftmut  gestimmt  worden.'') 
Ebenfalls  nach  antikem  Vorbild  betont  der  mehrfach  erwähnte 
Karthäuser  den  kriegerischen  Charakter  des  Phrygischen,  das 
überall  angewandt  werde,  wo  es  sich  um  Heldentaten  und  Macht - 
entfaltung  handle.^) 


1)  A.  a.  0.  IV,  8 :  authentus  deuterus  . . .  vocatur  . .  .  phrygius  a  Phrygia 
provincia,  iu  qua  est  Troia  sita,  cuius  incolae  illius  toui  cantibus  tanquam 
impetuosis  et  laetioribus  magis  insistebant. 

2)  Microl.  c.  14. 

3)  A.  a.  0.  IV,  3. 

*)  Incitatus  vel  saltans  a.  a.  0. 

^)  Mus.  c.  16  (G  II,  251  a) :  alios  severa  et  quasi  indignans  persultatio 
tertii  iuvat;  ihm  folgt  Job.  de  Mur.  Summ.  mus.  c.  22  (G  III,  235  b). 

®)  Vgl.  Lehre  vom  Ethos  85. 

')  Ars  mus.  c.  13  (G  II,  387  a) :  notandum,  quod  tertius  tonus  est  severus, 
incitabilis,  in  cursu  suo  fortiores  habens  saltus;  per  hunc  plures  ad  sauitatem 
excitantur.  unde  Boethius  dicit  quod  Pythagoras  quendam  adolescentulum  per 
tertium  tonum  ad  sanitatem  excitavit,  per  secuudum  vero  reddidit  mitiorem. 
Noch  ausführlicher  bei  Engelbert  IV,  3. 

**)  A.  a.  0. :  tertius  tonus  severus   est  et  ad  iram  vel  belia  provocans. 
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In  der  fünften,  lydischen  Tonart  tritt  uns  zum  ersten  Male 
eine  Durskala  entgegen.  Auch  in  der  altgriechisclien  Musik  war 
das  Lydische  eine  Durtonart  gewesen,  der  man  ein  anmutiges, 
graziöses  Ethos  beigelegt  hatte. i)  Ganz  ebenso  verfuhr  die  Musik- 
anschauung des  Mittelalters,  auch  sie  erblickte  in  der  lydischen 
Tonart  das  musikalische  Symbol  von  Heiterkeit  und  Anmut. 
Johannes  Cottonius  erwähnt  den  Charakter  gemälsigter  Fröhlich- 
keit, der  sich  hauptsächlich  aus  dem  unerwarteten  Zurückkehren 
zur  Finalis  herleite,^)  und  Hermannus  Contractus  bezeichnet,  dies- 
mal in  voller  Übereinstimmung  mit  den  übrigen,  die  Tonart 
geradezu  als  die  Erzeugerin  der  Lust. 3)  Ausführlicher  äufsert 
sich  Ägidius  Zamorensis,  der  diese  Tonart  besonders  für  geeignet 
hält,  Bekümmernis  und  Angst  zu  verscheuchen  und  Gefallene 
und  Verzweifelte  wieder  aufzurichten. *)  Den  fünften  Ton  gieb 
den  Frohen,  heilst  es  bei  Adam  von  Fulda, s)  und  Johannes  de 
Muris  redet  gar  von  dem  ausschweifenden  Charakter  der  Tonart.«) 
Der  Karthäuser  leitet  diese  weiche  Anmut  von  dem  der  Tonart 
eigentümlichen  &  molle  ab,'')  Der  guidonische  Traktat  endlich 
erblickt  wiederum  darin  das  Symbol  der  Betätigung  des  Menschen.*) 

Der  sechste,  hypolydische  Kirchenton  weist  in  seiner  Charak- 
teristik ganz  unverkennbar  auf  seinen  gleichnamigen  antiken 
Vorgänger  zurück.  Die  Griechen  hatten  ihrer  hypolydischen 
Skala  ein  systaltisches  Ethos  zugewiesen,  dessen  Hauptmerkmal 
in  der  Vereinigung  des  Erotischen  und  des  Threnodischen  bestand.^) 

Beide  Eigenschaften  werden  nun  auch  der  entsprechenden 
mittelalterlichen  Tonart  beigelegt.  Schon  bei  Guido  von  Arezzo 
erscheint  sie  als  Erregerin  der  voluptas,^")  eine  Eigenschaft,  die 


1)  Vgl.  Lehre  vom  Ethos  93. 

^)  A.  a.  0.:  alii  modesta  quinti  petulautia  ac  suhitaueo  ad  finalem  casu 
moventur. 

3)  Voluptuosus,  a.  a.  0. 

•*)  A.  a.  0.:  quintus  tonus  est  modestus  et  delectabilis,  tristes  et  auxios 
laetificans  et  dulcorans,  lapsos  et  desperantes  revocans. 

^)  Mus.  II,  15  (G  in,  356  b). 

®)  Joh.  de  Mur.  Summ.  mus.  22  (Gr  III,  235  b) :  alii  petulanti  lascivia 
quinti  mulcentur. 

')  A.  a.  0.:  quintus  tonus  modestus  est  et  laetificans,  id  est  multum 
dulcis  propter  b  molle,  quod  ibi  fieri  consuevit. 

^)  A.  a.  0.:  per  tritum  .  .  .  actio  uniuscuiusque  exprimitur. 

9)  Vgl.  Lehre  vom  Ethos  67;  94. 

^0)  Microl.  c.  14. 
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Enfrelbert  aus  ilirer  BlelodieführuiiB:  erklärt ')  Eine  zweite,  jiahl- 
reichere  (iriiitpe  von  Theuretikeni  ilji^rjren  betont  mehr  den 
threnodi.schen    Charakter   der   'l'nnart.    allen   v.  '*  .. 

Contractus.  der  sie  als  die  'l'onart  der  Kla^e  h< .  , 

Johannes  C'ottonius  erwiihnt  diesen  dem  Weinen  uahekoniinendeu 
Charakter.^)  den  dann  Äpfidius  nach  seiner  hr«''  "" 

\veiter  ansführt.*)     Kiner  andern,  der  antiken  Ai 
verwandten,  (iedankensphäre  entstammt  das  Zeufimis  de«  Joliannes 
de  Mnris,  der  von  Lenten  redet,  die  dnrch  den  wie 

durch  eine   sülse  Liebe.^klage   oder   ui«-   «iiii.}.  (l,.r 

Nachtigall  bewegt  würden.^) 

Die  Verwandtschaft  mit  der  gleiclinainigen  antiken  'l'unart 
festzustellen,  dazu  miigen  die  Theoretiker  wohl  durch  die  alt- 
griechische  Tradition  angeregt  worden  sein,  obschon  sie  sich 
freilich  der  Sachlage  nach  auch  hier  in  einem  grofsen  Irrtum 
befanden.  Aber  hier  trat  zugleich  der  Fall  ein.  dals  sich  die 
musikalische  I'raxis  mit  der  antiken  t'berlieferung  in  l  U-rein- 
stimmung  befand.  Denn  aus  allem,  was  wir  über  die  Melodie- 
fülirung  dieses  Tunes  wissen,  geht  unzweideutig  hervor,  dafs 
unter  allen  mittelalterlichen  Kirclientünen  gerade  der  sech.ste  es 
war,  der  sein  Ethos  aus  dem  Geiste  der  frühchristlichen  Musik 
unmittelbar  zugewiesen  erhielt.  Denn  seine  Zusammensetzung 
aus  zwei  Durtetrachorden  und  die  sich  daraus  ergebende  melo- 
dische Struktur  weisen  direkt  auf  die  alte  psalmodische  Re- 
zitation zurück,  wie  wir  sie  z.  B.  aus  den  Klageliedern  .Teremiä 
kenneu.«)  Die  contptinctio  cordis,  welche  die  früheste  christliche 
Musik  unter  allen  rmständen  beim  Hörer  hervorzurufen  bestrebt 
war,  schien  eben  durch  diese  Tonart  am  sichersten  gewährleistet 
zu  .sein,  da  sie  eben  mit  den  Prinzipien  der  ältesten  P.salniudie 
die  meisten  Berührungspunkte  besals.  So  wurde  sie  die  tlir»-no- 
dische  Tonart  xat  t^oytjv,  und   das  Ethos,  das  man  bei   ihren 


')  De  mus.  IV,  o  (G  II,  3-k)a):  sextiu  .  .  .  Labet  «altiu  ieuts  ci  Uä  «i 
Tüluptuosus. 

')  Jlyfjulydiug  lamentabilüt  a.  a.  0. 

*)  Alii  lacriiuoga  sexti  voce  mulceiitur,  Mus.  c.  IG. 

*)  A.  a.  0.:  Bextas  touos  est  pitu  et  lacrituabüü  et  cunveuieiu  illu,  qai 
facile  ad  lacrimas  provocantor. 

';  .Summa  muü.  c.  22  (G  III,  23öb):  alii  voce  nexü  veluti  quadam  dulci 
amautium  querimuuia  vel  sicut  a  cautu  philumelae  muTentur. 

')  Vgl.  0.  Fleiscber,  Neumeustudieii  11.  .'»ö  f . 

Abt-rt,  Miuikanwhauung  dM  Mtttolaltm.  lO 
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Melodien  empfand,  erhielt  nur  eine  festere  wissenschaftliche  Be- 
gründung-, als  man  die  Entdeckung  machte,  dals  auch  die  Griechen 
ihrer  hypolydischen  Tonskala  einen  ähnlichen  Charakter  zuge- 
schrieben hatten. 

Der  siebente,  mixolydische  Ton  trägt  den  Zeugnissen  der 
Theoretiker  zufolge  einen  durchaus  heiteren,  beinahe  weltlich  zu 
nennenden  Charakter.  Sein  hauptsächlichstes  Merkmal  ist  die 
leichte  Beweglichkeit,  die  „Geschwätzigkeit",')  die  Engelbert  auf 
die  zahlreichen  und  kurzatmigen  Melodiekrümmungen  dieser  Ton- 
art zurückführt.2)  Johannes  Cottonius  spricht  sogar  geradezu 
von  den  theatralischen  Sprüngen  des  Mixolydischen.^) 

Dieser  heitere  Grundzug  läfst  den  Ton  ganz  besonders  für 
das  jugendliche  Alter  geeignet  erscheinen.  Bei  den  Griechen 
hatte  bereits  Aristoteles  die  ebenfalls  Durcharakter  tragende 
lydische  Oktavengattung  für  die  Jugenderziehung  empfohlen  und 
dabei  gegen  Piaton  polemisiert,  der  sie  als  zu  weichlich  ver- 
worfen hatte. ■*)  Ein  ganz  ähnlicher  Gedanke  liegt  den  Aus- 
führungen des  Ägidius  Zamorensis  zu  Grunde,  wo  es  heilst:  der 
siebente  Ton  ist  übermütig  und  angenehm  und  bringt  mit  seinen 
mannigfaltigen  Sprüngen  die  Beweglichkeit  des  Jünglingsalters 
zum  Ausdruck.'^)  Der  siebente  Ton  gehört  den  Jünglingen,  hatte 
schon  Guido  gelehrt,«^)  und  auch  in  späterer  Zeit  weist  der 
Karthäuser  auf  seinen  übermütigen  Charakter  hin.'')  In  kirch- 
lichem Sinn  wird  diese  Charakteristik  von  dem  mehrfach  er- 
wähnten guidonischen  Traktat  umgedeutet,  der  in  dieser  Tonart 
das  Sinnbild  der  Seligkeit  erkennt,  jedoch  der  Seligkeit,  der 
noch  die  Last  des  Fleisches  anhaftet.«)  Ja,  er  begibt  sich  noch 
tiefer  in  das  Gebiet  der  christlichen  Musiksymbolik  hinein, 
wenn  er  diesen  Ton  als  den  preist,  den  wir  vor  allem  wünschen 


1)  Garrulitas  tetrardi  authenti,  Guid.  Microl.  c.  14;  quarti  garriilitas 
placet  De  inv.  synemm.  bei  G  II,  61;  Hermaun.  Contract.  a.  a.  0. 

2)  A.  a.  0. :  septimus  ...  est  garrulus  propter  multas  et  breves  reflexiones, 
quas  habet  ilie  cantus. 

^)  Mus.  c.  16 :  alii  mimicos  septimi  saltus  libenter  audiunt. 

*)  Vgl.  Lehre  vom  Ethos  93. 

^)  A.  a.  0. :  septimus  tonus  est  lascivus  et  iucundus,  varios  habens  saltus, 
motus  adulescentiae  repraesentans. 

^)  Septimus  est  iuvemmi,  Guido  bei  Ad.  de  Fulda  11,  15  (G  III,  356  a). 

')  A.  a.  0. 

^)  A.  a.  0.:  per  tetrardum  beatitudo  exprimitur,  sed  quae  adhuc  carne 
gravatur. 


and  icliltt«>n.    I>enn.   *o  ffthrt  «r  fi^rl    -r  ;*>i  ..nri^r  ^«.fiB  »IW 

auderru  und,   um  stiuImiIimIi  /u  i.d.n  d«  dvrrli 

den    rrsli*n    bU    BecbKt*«!!    'Ion  »»    «H. 

jr»^l«*uti '    uir.l     wititi    wir    yiiin  -'"f^ 

Ih*v!                               da»  (rvilhli  II  ^(gi 
lu  tiH|;fii  )iii(.!) 

^'^h    dfm    »fli'"      1.1 ......;»  .1..«;.-» l  ^^^ 

akl«T  der   i  4*r 

k    der    Fr««ilde    w«Mt     j;«                      alü    I  .  a, 
«i.t    iw».  i.  Knprlb*Tl   di'r   !•'•'                          '' 
ruliitrfr   \^\^)    Auch   .lol 

l«aikrit     dii'MT    Mel(Kli«*n,«)    wahrend     Hertnannu«  iii 

^ Uauptnuchdruck    auf    den    Aui^Jrurk  i:- 

i        .      .     ' 

Im  Ciegennatx   zum    vierten    authenti^ben   wie«  nan   dm 

vierten  r*       ■                  ' '                                           ■  ■        ,,^. 

drutk  jei  ...t-r- 

tum  den  Wei^n  kennzeichnete.*)    Auch    die»«  A:  ng  be* 

nutzt    der   ^r,  ,ui. 

geführten  SvL.:        .. ^r- 

windung:  von  Kummer  und  Mühsal  ist  und  die  Kla^e  nur  dann 

zul&lKt,  wenn  sie  von  der  Liebe  zum  Höchsten  -n  ist 

^,.  iw»  ^<  v.,i.wierig  und  aufMrdem  töricht,  diesen   iw  ^u  einem 

')  A.  &.  0. :  qu«iu  prm«  oniuiba«  aliis  partibus  opUmiu  et  dili^^iBM. 
dnldor  ctenim  rnnctis  fertur  et,  nt  tigurat«  KK{uauiur.  mm  »  prim«.-  nMjtte 
«1  MXtam  Ulioref  hiiiui  ritA«  «^itirtratur.  cnin  iaui  wi  »eputuutu  vrtitiar 
in   gnamiam   omiuitiir  theuhcaiu  et  cunteiupUtivaui,   ted  4U»r  »dhar  cmiwe 

»)  üiiid.  Mirrol.  c-  ; 

')  A.a.O.:  octanu  ■  moron*t  et  i>^tuciort»  rrßcrm$-  kkalkk 

\*ifid.  'AtLBUit.  a.  a.  0. 

*)  MlU.  16  «!ii  dt-.ciiUUi  il  qtiaai  in»  ■-'-"  —'-'n  --.t,,.,^..  .i.-  ....^i. 
Intonalis  bt  dtrr  •••  j.  :.-.iu  de«  deni  erateu  1  li. 

I'-iii  .t  Ut  auk^t-,  :a.i  y^-h   iir^cii  tTiiMa 

..  .lufaug    br,'.  :    aclite    mtkt  (%r  4«a 

1   «j>u   d-:  r   für   den  Sddul*  vium  gitüattm  Twi^paw 

%  iWircM^u«  (^.  ^.^ .^..    ...  ... ,.  >Ha4.  a.a.0  :4arKArtklwcr 

...'.  &.  a.  0.:  oetoriM  tomus  e$t  hrnivtum  et  eat  Marwiw  et  nkirt«      Vfl    aark 

j't .».  .',  '•  .'\am  prac  .  >ter  Atttmlmnt 

16* 
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klag-enden  Gesang-  zu  verwenden. i)  So  ist  denn  diese  Tonart 
das  Symbol  der  ewigen  Eulie  und  Seligkeit.^) 

Wenn  aucli  diese  g-esamte  Tonartencliarakteristik  in  letzter 
Linie  von  der  entsprechenden  antiken  Theorie  angeregt  worden 
ist,  so  hat  sie  sich  doch  in  ihrer  Weiterentwicklung  durchaus 
an  die  Praxis  angeschlossen.  In  ihrer  voll  ausgebildeten  Form 
stellt  sie  die  Summe  aller  der  Beobachtungen  dar,  welche  die 
Theoretiker  den  Melodiegängen  einer  jeden  Tonart  gewidmet 
hatten.  Aus  allem  bisher  Gesagten  geht  deutlich  hervor,  dals 
die  Theorie  trotz  aller  Eücksicht  auf  die  antike  Überlieferung 
hier  durchaus  selbständig  vorgegangen  ist,  Sie  hat  es  sich  an- 
gelegen sein  lassen,  die  jeder  einzelnen  Tonart  eigentümliche 
Führung  der  Tonbewegung  genau  festzustellen  und  daraus  die 
Gesetze  für  ihre  praktische  Verwendung  abzuleiten. 

Natürlich  konnte  ein  derartiges  System  der  Tonarten- 
charakteristik nicht  mit  einem  Schlage  vollendet  in  die  Er- 
scheinung treten,  sondern  es  konnte  sich  erst  allmählich  mit  dem 
Erstarken  des  Bewulstseins  von  den  charakteristischen  Eigen- 
tümlichkeiten einer  jeden  einzelnen  Tonart  herausbilden.  Zur 
Zeit  des  Aurelianus  Eeomensis  z.  B.,  wo  die  ästhetische  Forderung 
von  der  tonalen  Einheit  eines  Tonstückes  noch  keineswegs  all- 
gemein durchgedrungen  war,  mulsten  sich  auch  die  Anschauungen 
über  die  virtus  der  einzelnen  Tonarten  noch  durchaus  im 
Flusse  befinden.  Auch  in  späterer  Zeit  begegnen  uns  noch,  wie 
das  Beispiel  des  Hermannus  Gontractus  lehrt,  da  und  dort  Ab- 
weichungen von  der  allgemeinen  Anschauung.  Zwischen  Alkuin, 
der  die  Tonarten  zuerst  erwähnt,  und  Guido  von  Arezzo,  bei 
dem  sich  die  ersten  systematischen  Ausführungen  über  ihre 
Charakteristika  finden,  liegen  zwei  Jahrhunderte  der  Ent- 
wicklung. 

Ein  Gesamtüberblick  über  diese  Tonartencharakteristik 
offenbart  nns  einen  grundsätzlichen  Unterschied  zwischen  Dur- 
und  Mollskalen,  einen  Unterschied,  der  für  die  Wandlung  der 
kirchlichen  Musikanschauung  seit  dem  Eindringen  des  griechischen 


*)  A.  a.  0.  106 :  octava  autem  pars  in  Omnibus  perfecta  est  et  trans- 
scendit  labores  vel  aerumuas  nee  iam  dedita  est  lamentis  nisi  bis,  qui  amore 
superno  fiunt.  unde  et  difficile  et  ineptum  est  ex  eodem  modo  fieri  lamentabile 
Carmen. 

^)  A.  a.  0.  107:  aeterna  quies  et  beatitudo.  Die  Handschrift  gibt  bier 
das  unverständliche  habituäo. 


i-rhrn    M*hr    bcM^ichtifliid    if>t       iMr    Ihii  n    drtt 


.-lichrn.  anf  der  i  \. 

•  — .tn 

<  iiitT  dcrartijTt'U  Wn  drr  Tunkuni»t.  ruhr«^ 

j,.  u-iile  im  1  w. ,.  i. .  . 

bleibM»!  «uk  i«*nfr  frühn>(<'U  Zvit,  ili»-  uiü' 

mUMl  ng^   die  Mu>ik    l«-ili;:lich  ai«  d- 

i'»-'-  u.  -     j.rÄchlfX!' ^     ...   i-..  .^,. 

i  niii    M'ineiu    il.  .-. 

Kuii-  hineinragen,  die  einzige  lunert  ron  ailm,  in 

M*hu-litliohe  Knt Wicklung'  lost  indessen  diese  Widen^prüche  ohne 

.V  fit«  r<  >      '  '       »■      '  •  '  -      ' 

M-ijK»-iil«-:;  -  _ 

den  übrigen  Durskalen  in  dieselbe  Keihe,  die  Mehrzahl  dagtiren 
hielt  unter  der  N  der  alten  i     "  .<m 

auch  au  deren  Ha. ,  .    ri>tika  fei^i.   j /en 

aber  zei^rt  dAs  FIthos  aller  dieser  Tonarten  sehr  deutlich,  daf« 
/Mg   im  Laufe   der  Zeit    den    • 

.;--i>.i:-.  vLi-i.  i  i...:akter  abstreift  und  dem  vonl. ...... 

verjKtuten  Ausdruck  der  I^bensfreude  Rechnung  tnigt.     iHe  ur- 

--e    verwaudt^lte    .sich    zu   Zeiten    in    jubelnden 

I      iw.v.i.    ,a. .    v.tu    richtigen    Ar.-'-"  '^    für   die  i^timmung    der 

, ,  ■  .-KJH  triuinplianK  darstellte.     M  h  dagegen  i*t   von  Bo- 

Charakter,  den  wir  auch  no  er 

i- i/ui-  •  •'  ;■  ■      '    reit«   in   der   Kij^;.- nmu-.K    >le« 

'  n»  zum  _'t. 

iJie  Charakterisuk  der  Mull>kalen   weist   lange   nicht  di«s 

selbe  Kinheiüichkeit  auf.    Von  d.     "     -    -    .  x.      .     ,^ 

ersten   Tones   wissen    um;   die    1  lU 

berichten,  aber  et»  bleibt   mehr  bei  einer  allgemein  rn 

l>obi»n'i>ung.    Kine  s^»  xharf  au-  •  '"        '  -ri 

den    l'ui>kaleu.    kummt    mihi    /i.-  'c 

•)  8.O.  S.i4Üf 
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Vielseitigkeit  der  Verwendung  dieses  Tones  im  Wege.  Da  weitaus 
die  Mehrzahl  aller  Gesänge  sich  seiner  bediente,  so  wurde  er 
bald  zum  Spiegelbild  des  kirchenmusikalischen  Ideals  überhaupt. 
Weit  schärfere  Züge  weist  das  Phrygische  auf,  an  dessen  Charak- 
teristik ja,  wie  wir  sahen,  sowohl  die  praktische  Erfahrung,  als 
die  antike  Tradition  mitgewirkt  hat.  Auch  hier  gelangt  ein 
Element  zum  Ausdruck,  das  mit  dem  Musikideal  der  frühesten 
Kirche  nicht  vereinbar  war:  die  Musik  als  Erregerin  der 
Leidenschaft. 

So  liefern  denn  diese  Gesänge  in  Tonarten,  verglichen  mit 
der  alten  Psalmodie,  einen  sehr  lehrreichen  Beleg  für  die  Wan- 
delbarkeit der  ästhetischen  Ideale.  In  der  frühesten  Zeit  war 
der  Musik  nur  ein  eng  begrenztes  Stimmungsgebiet  zugewiesen, 
in  der  späteren  dagegen  sehen  wir  sie  bereits  auf  allen  Stimmungs- 
gebieten ihre  volle  Macht  entfalten.  Freilich  hielt  auch  jetzt 
noch  die  Kirche  an  ihrem  alten  Grundsatze,  dafs  die  Musik  nur 
als  ihre  Dienerin  Berechtigung  habe,  fest.  Aber  sie  selbst  war 
eine  andere  geworden,  sie  war  aus  der  Knechtschaft  zur  Herr- 
schaft emporgestiegen  und  hatte  damit  ihre  Ansprüche  und  Be- 
dürfnisse unendlich  gesteigert.  Die  Zeiten,  da  die  weltliche 
Musik  noch  eine  so  gefährliche  Konkurrenz  für  sie  bedeutete, 
waren  vorüber;  man  konnte,  ohne  Schaden  befürchten  zu  müssen, 
die  mannigfachen  Wirkungen  dieser  Kunst  ruhig  in  den  Dienst 
der  Kirche  stellen,  und  die  Lehre  von  der  Charakteristik  der 
Tonarten  zeigt  deutlich,  wie  mit  den  höheren  Zwecken  der  Kirche 
auch  die  Ansprüche  an  die  Musik  gewachsen  waren. 

Diese  Lehre  ist  aber  namentlich  auch  deshalb  von  hoher 
Wichtigkeit,  weil  sie,  von  einigen  antiken  Reminiscenzen  abge- 
sehen, vorwiegend  auf  praktischer  Grundlage  erwachsen  ist. 
Weder  die  mathematische,  noch  die  symbolisierende  Spekulation 
haben  an  ihr  irgendwelchen  nennenswerten  Anteil;  auch  die  an- 
tike Theorie  wurde  nur  herangezogen,  wenn  es  sich  um  die  Be- 
gründung von  Beobachtungen  handelte,  die  man  bereits  an  der 
Praxis  gemacht  hatte.  Wohl  ist  die  griechische  Lehre  vom  Ethos 
der  Tonarten  im  allgemeinen  vorbildlich  gewesen,  die  Einzel- 
ausführung und  zumal  die  hiebei  neu  auftauchenden  Ansätze  zu 
einer  Melodiebildungslehre  sind  durchaus  das  geistige  Eigentum 
der  mittelalterlichen  Theoretiker  selbst. 

Es  ist  denn  auch  nicht  bei  diesen  einzelnen  Ansätzen  ge- 
blieben, vielmehr  hat  das  Mittelalter  für  die  Bildung  von  Melo- 
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dien  eine  f^f»«  Anznhl  von  (it^ftzm  at  die  an  ' 

an  Keiuht^it   Qberbieteii.     Auch   difi««  TlirtTie   ^ 


liebe,  h<  't*  Mubik.t>tliftik  vur  uns  h:« 

\V  iittM  wir 

der  ein/i... d«Mu  au. 

ZuMninienset/uu^'  der  ihnen   zu  cirundf   Ii< 

i'ber   die    \  It-nen    Arten    von    '1 

Hucli    die     l.M.i.iiiver    riup'liende    Htvia.  un.i.i;.  ü    .i-m.  »i^.  un 

Natur  an^^tellt. 

Ks  handelte  »ich   dabei   uatQrlich   in   erster  Linie   um  die 

ver'--  *     '  ■       ■••*    '    *  'u'e   von  (ianz-   und  1'  "  •  - 

haii  ei  zeigt   .'>i<  h  dfun  -■ 

Bestreben,  im  Anschluls  an  die  Praxi«  den  MuUtetracburden  den 

fisihetischeii     Vorrang     vur    di-n     Pmt.'      ' 

Aribo    gelangt    dabei    zu    folgendein    1\< 

vierte  Art  von  Tetrachorden  (d  e  fy  und  y  a  6  c>  iat  im 

.  und  gefälliger  als  die  zweite  und  dritte  (r  f  y  i  uud 
,  der  Grund  davon  liegt  darin,  dafs  jene  beiden  den 
Halbton  in  der  Mitte  haben  und  deshalb  angenehmer  klingen, 
wahrend  ihn  die  zweite  am  Anfang  und  die  vierte-)  am  Kude 
aufwei:^L.  waü  einen  stumpferen  und  rauheren  Kindruck  hervor- 
ruft Ganz  folgerichtig  nennt  der-^elbe  Autor  daj>  Tetrachord 
fedc  ^von  bäuerlichem  Klange."') 

Eine    andere   Keihe    von    Theoretikern    behandelt    die    Te- 
trachorde  nach   ihrer  tiefen  oder  hohen  Stellnne  im  T«i!i^yNt*'m. 
Hier  finden  sich  zugleich  Ansätze  zu  einer 
lung  der   verschiedenen  Stimmlagen,  die  einr   lai.iu.;,    ^;.   ^..i 


»)  Bei  Eniftlb.  Adm.  D«  mu«.  IV.  3  <0  I!  340b>    it!»«  «•!  qu«n«  *fmeu* 
diatcMtron  pulchriorv«  et   placiti: 
cttini  ratio  est.  quu  phiuit  et   >^ 

»aaTia«  rfcouant,  »«cuuda  habet  Mjuitouiuju  to  pnacipto,  qaafta  ui  ia«  M 
idev  •urdiiu  »unant  et  a«peritu. 

')  Der  WiJersprut^L.  .Irr  «cheiubar  in  di«»cr  Stelle  ht^.  \s»i  «M-k  <la4«re^ 
dab  Aribu  beim   vierteu  Tetrerbuni  <Uj   enle   Uml   6  mtaiU^  4aa  «»«ito  Mal 
6  JuriiM  im  At^fe  bat. 

*)  Hugtuce  $<mortiatt$  in  der  Tabelle  bei  G  U,  214 1 
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antiken  Theorie  von  den  drei  xöjiol  (pcovTJg  bilden.')  Aus  der- 
selben Anscliauimg  heraus  hatte  man  schon  vorher,  auch  hierin 
dem  Vorbilde  der  Alten  folgend,  die  Tetrachorde  nach  den  vier 
Klassen  der  graves,  finales,  siiperiores  und  excellentes  unterschieden. 
Eine  Erweiterung  dieses  Tonsystems  nach  oben  oder  unten  ver- 
mied man  aus  ästhetischen  Gründen.  Johannes  de  Muris  weils 
von  den  „Erfindern  der  Musik"  zu  berichten,  sie  hätten  auf  den 
Gesang,  der  unter  die  gewöhnliche  tiefe  Lage  herabgeht,  keinen 
Wert  gelegt  wegen  seines  weichlichen  und  kraftlosen  Charakters, 
ebenso  hätten  sie  sich  nicht  um  den  übermälsig  hohen  Gesang 
gekümmert  seiner  allzugrolsen  Schwierigkeit  halber,  die  noch 
dazu  jedes  Wohlklangs  entbehre.'-) 

Für  die  Wahl  der  Stimmlage  innerhalb  der  angeführten 
Grenzen  ist  in  erster  Linie  der  Charakter  des  dem  Tonstücke 
zu  Grunde  liegenden  Textes  malsgebend.  Johannes  Cottonius 
macht  es  dem  Komponisten  zur  Pflicht,  seinen  Gesang  so  einzu- 
richten, dafs  er  bei  einem  traurigen  Stoff  einen  gedrückten,  bei 
einem  heiteren  dagegen  einen  erhobenen  Charakter  aufweise.^) 
Speziellere  Angaben  über  die  ästhetische  Wirkung  der  verschie- 
denen Stimmlagen  finden  sich  da  und  dort  bei  den  Theoretikern, 
ohne  dals  sich  jedoch  eine  so  straffe  Einheitlichkeit  der  An- 
schauungen herausgebildet  hätte,  wie  in  der  antiken  Lehre.  So 
gesteht  Wilhelm  von  Hirsau  dem  Tetrachord  der  tiefen  Töne, 
als  dem  Quell  aller  übrigen,  eine  bevorzugte  Stellung  im  Ton- 
systeme zu,  wobei  freilich  zu  bemerken  ist,  dafs  er  zu  diesem 
Eesultat  nicht  von  der  Praxis  aus,  sondern  auf  dem  Wege  mathe- 
matischer Spekulation  gelangt. 'i)  Berno  dagegen  steht  vollständig 


»)  Vgl.  Lehre  vom  Ethos  73  f.  Joh.  de  Mur.  Summ.  mus.  c.  5  (G  III,  200  b): 
quandoque  dilatatur  multum  (sc.  vox)  et  emittit  sonum  gravem,  quandoque 
constringitur  multum  et  reddit  sonum  peracutum,  quandoque  medio  modo  se 
habet,  et  reddit  sonum  acutum. 

-)  Ebenda:  cantum  quoque,  qui  est  gravi  gravior,  postponebant  propter 
sui  mollitiem  parum  et  nihil  valentem  .  .  .  similiter  illum,  qui  est  acute  acutior, 
non  curabant  propter  intolerabilem  eius  laborem;  in  ipso  etiam  nuUa  dulcedo 
invenitur. 

3)  ]\iug_  (._  j^g  (G  II,  253  b):  providendum  est  musico,  ut  ita  cantum 
moderetur,  ut  in  adversis  deprimatur  et  in  prosperis  exaltetur. 

'*)  Mus.  c.  3  (G  II,  156  a):  illud  est,  quod  natura,  immo  naturae  auctor, 
primo  per  quadrupla  proferri  voluit,  dico  autem  tetrachordum  gravium.  ex  hoc 
nimirum,  quia  cetera  veluti  fönte  quodam  derivantur,  nomen  principalitatis 
efi'ectumque  naturae  mirabilem  ab  ipso  mutuantur.  Vgl.  Joh.  de  Mur.  Summ, 
mus.  c.  14  (G  III,  218  a). 
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an  die  antike  Theorie  immer  wieder  mit  Nachdruck  darauf  hin- 
gewiesen, dafs  er  nicht  etwa  genau  die  Hälfte  eines  Ganztones 
betrage,  vielmehr  teile  sich  dieser  in  eine  grölsere  (apotome) 
und  in  eine  kleinere  Hälfte  (diesis),  deren  Unterschied  ein  halbes 
Komma  betrage,  i)  Engelbert  bezeichnet  den  Halbton  als  ein 
sämtliche  Konsonanzen  unter  einander  verknüpfendes  Band,  weil 
durch  seine  Vermittlung  ein  sanftes  Fortschreiten  von  Ton  zu 
Ton  erzeugt  werde.-)  Aber  eben  diese  ihre  Stellung  machte  die 
Halbtöne  zu  einem  ganz  besonders  heikein  Punkt  in  der  Melodie- 
bildungslehre. Namentlich  ihre  Verbindung  mit  den  Ganztönen 
verlangte  von  den  Komponisten  die  grölste  Aufmerksamkeit. 
Odo  von  Clugny,  dessen  feinsinnige  Beobachtungen  seine  Schrift 
für  die  Geschichte  der  Musikästhetik  so  überaus  wertvoll  machen, 
gibt  hierüber  sehr  gründliche  Vorschriften.  Nach  ihm  hat  der 
Halb  tonschritt  die  Aufgabe,  eine  „ungefüge"  Aufeinanderfolge 
von  Ganztönen  (d.  h.  die  Tritonusfolge)  zu  vermeiden.  Seine  Be- 
stimmung ist,  überall,  wo  zwei  Ganztöne  einander  unmittelbar 
folgen,  durch  sein  Eintreten  den  Gesang  in  den  richtigen  Bahnen 
zu  halten,  damit  nicht  allzuviele  Wiederholungen  der  Ganzton- 
schritte Überdruls  erregen  oder  allzuweite  Schritte  der  Melodie 
einen  Misklang  erzeugen.  Auf  der  andern  Seite  aber  dürfen 
auch  niemals  zwei  Halbtöne  direkt  aufeinanderfolgen,  damit  diese 
Würze  des  Gesanges  nicht  durch  übermälsigen  Gebrauch,  gleich- 
wie ein  Übermafs  von  Salz,  das  Gefühl  der  Bitterkeit  erzeugen.^*) 
So  verlangt  denn  das  ästhetische  Gefühl  des  Mittelalters, 
dafs  bei  einem  grölseren  Tonkomplex  der  Halbton  nicht  an  den 
beiden  äufseren  Enden,  sondern  in  der  Mitte  liege.    Ausnahmen 


1)  Job.  Cotton.  Mus.  c.  8  u.  ö.  Ausführlich  z.  B.  Engelb.  Adm.  II,  21 
(G  II,  313  f.). 

2)  Ibid.  II,  26  (G  II,  317  a) :  est  autem  semitouium  vinculum  et  coniunctio 
media  omnium  consonantiarum ,  quia  ipso  mediante  fit  quasi  media  respiratio 
et  lenis  reflexio  de  tono  ad  tonum  et  continuatio  consonantiarum. 

•'')  G  1,267 f.:  illud  autem  de  tonis  et  semitoniis  notandum  est,  quod 
semitonius  nunquam  patitur,  ut  iuconcinni  toui  absque  eius  medietate  iuugantur, 
sed  excepto  semitonio  primo,  quod  super  se  non  habet  uisi  primum  tonum, 
ubique  post  duos  tonos  semitonius  vocis  moderator  occurrit,  ne  vel  nimiae 
repetitiones  fastidium  generent  vel  plures  hiatus  et  estensiones  vocum  disso- 
nantiam  praestent.  semitonii  quoque,  id  est  gemiuati,  nusquam  inveniuntur, 
ne,  quia  ad  moderandum  et  condiendum  cautum  excogitati  sunt,  dum  plus, 
quam  congruit,  indiscrete  ponuntur,  in  morem  superflui  salis  amaritudiuem 
faciant. 
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wurde,  zeigt  sich  am  deutlichsten  die  Einwirkung  der  alt- 
griechischen Theorie,  deren  ganzes  System  ja  auf  der  Verbin- 
dung von  Tetrachorden  beruhte.  Schon  i^urelianus  spricht  von 
der  Quart  als  einem  der  vornehmsten  Intervalle  und  bezeichnet 
sie  als  ein  Grundelement  aller  Musik.')  Sie  mulste  sich  aller- 
dings später  mit  der  Quint  in  diesen  Vorrang  teilen,  aber  noch 
Johannes  Cottonius  z.  B.  sagt,  sie  erzeuge  eine  weit  schönere 
Melodie  als  jene.2) 

Wie  die  Quart,  so  verdankte  auch  die  Quint  ihr  Ansehen 
der  Nachwirkung  der  altgriechischen  Theorie,  i^llein  die  ihr 
zu  Grunde  liegenden  einfacheren  Zahlenverhältnisse  verschafften 
ihr  schon  früh  eine  höhere  Geltung,  zumal  in  den  Augen  solcher 
Theoretiker,  die  eifrige  Anhänger  der  Zahlenspekulation  waren. 
So  hoch  die  Dreizahl,  sagt  Marchettus,  über  der  durch  Zwei 
teilbaren  Vierzahl  steht,  so  hoch  steht  die  Quint  über  der  Quart ; 
ihr  Klang  mit  seiner  Dreiteilung  ist  angenehmer  und  befiiedigt 
das  Gehör  mehr,  als  die  Quart  mit  ihrer  Vierteilung. 3) 

Johannes  de  Muris  gibt  von  den  drei  vollkommenen  Kon- 
sonanzen der  Oktav  den  Vorzug  vor  den  beiden  übrigen  und 
der  Quint  den  Vorzug  vor  der  Quart,^)  durchaus  auf  Grund  arith- 
metischer Beweisführung.  Aus  demselben  Grunde  nennt  Engel- 
bert die  Oktav  die  offenkundigste  und  angenehmste  Konsonanz.'^) 

Guido  und  seine  Nachfolger  betrachteten  die  Oktav  als  ein 
aus  Quart  und  Quint  zusammengesetztes  Intervall.^)  Der  achte 
Ton  gilt  ihnen  als  eine  blofse  Wiederholung  des  ersten,  gleich- 
wie nach  Ablauf  von  sieben  Tagen  derselbe  Wochentag  wieder- 


^)  Mus.  disc.  c.  6 :  symphonia  diatessaron,  quae  princeps  est  et  quodam- 
modo  vim  obtiuens  elementi.  Diatessaron  elemeutum  est  totius  miisicae  Eemig. 
Altis.  bei  G  I,  67  a. 

2)  Mus.  c.  19  (G  II,  255  a) :   diatessaron  multo  dulcioreni  raelodiam  facit. 

^)  Luc.  VI,  3  (G  in,  85  a) :  ternarius  numerus  (est)  quaternario ,  qui  est 
reducibilis  ad  binarium,  perfectior  et  per  consequens  consonantia,  quae  per 
divisionem  teruariam  in  monochordo  seu  in  aliis  corporibus  sonoris  reperitur, 
quae  est  diapente;  fit  enim  diapente  souus  suavior  et  auditu  amicabilior  in 
suarum  partium  divisione  ternaria,  quam  diatessaron  in  suarum  partium 
quaternaria. 

*)  Bei  C  II,  204 :  ultimae  .  .  .  voces  diatessaron  .  .  .  dulcem  reddunt 
consonantiam,  diapente  dulcioreni,  diapason  dulcissimam. 

^)  11,3  (G  n,  300  b):  manifestissima  et  delectabilissima  est  consonantia 
diapason. 

<*)  Microl.  c.  5 :  diapason  est ,  in  qua  diatessaron  et  diapente  iunguntur. 
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nicht  um  freie  musikalische  Gestaltung  handelt,  sondern  um  eine 
stetige  Eücksichtnahme  auf  den  Spraclitext. 

Wie  fernerhin,  so  fährt  Odo  fort,  eine  einzige  Silbe  oder 
ein  Komplex  von  mehreren  einen  einheitlichen  Eedeteil  von  selbst- 
ständiger Bedeutung  ergeben,  so  ergeben  sich  auch  in  der  Musik 
aus  einer  oder  mehreren  solcher  „Silben"  grölsere Melodieabschnitte 
von  verschiedenem  Tonumfange,  die  wir,  da  wir  sie  als  melodische 
und  rhythmische  Einheiten  empfinden,  in  entsprechender  Weise 
„Melodieteile  von  selbständiger  musikalischer  Bedeutung"  ge- 
nannt haben.')  Die  bereits  angeführte  Einschränkung  voraus- 
gesetzt, könnte  man  auf  diese  grölseren  Melodieglieder  den 
modernen  Ausdruck  „Phrase"  anwenden. 

Diese  Phrasen  schliefsen  sich  nach  Odo  nun  wiederum  zu 
höheren  Einheiten,  den  Distinktionen,  zusammen.  Die  Definition 
Odos  zeigt  hier  ganz  deutlich,  welche  ausschlaggebende  Eolle 
bei  dieser  ganzen  Melodiebildungslehre  die  sprachliche  Grundlage 
bildete.  Denn  unter  Distinktion  versteht  er  den  Gesangsabschnitt, 
dessen  Umfang  durch  die  dem  sprachlichen  Ausdrucke  genau 
folgende  Stimme  des  Sängers  begrenzt  wird.  Aus  dem  Sinne 
des  Sprachtextes  ergibt  sich,  ob  eine  Distinktion  sich  aus  einer 
oder  mehreren  jener  Phrasen  zusammensetzt.-)  Auch  die  Di- 
stinktionen sind  somit  noch  nicht  vollständig  unabhängige  Sätze, 
sondern  Satzglieder,  auch  sie  schliefsen  sich  wiederum  in  ganz 
analoger  Weise,  wie  die  übrigen  Unterabteilungen,  zu  gröfseren 
Einheiten,  den  eigentlichen  Formen  des  kirchlichen  Gesanges, 
Versikeln,  Antiphonen,  Eesponsorien  und  dergl.  zusammen.^) 
Charakteristisch  für  den  Umstand,  dals  die  damalige  Gesangs- 
praxis noch  im  engsten  Zusammenhange  mit  der  Sprache  stand, 
ist  Odos  Bemerkung,  dafs  auch  innerhalb  jener  grölseren  Formen 
die  „Phrasen",  als  die  ersten  Vertreter  eines  einheitlichen  Sinnes- 


1)  A.  a.  0.:  item  sicut  sola  syllaba  aut  duae  vel  tres  vel  etiam  plures 
unam  partem  locutionis  faciuut,  quae  aliquid  signiticat,  ita  quoque  et  una  vel 
duae  vel  plures  musicae  syllabae  tonum  diatessarou  diapente  iungunt,  quarum 
dum  et  melodium  seutimus  et  mensuram  intelligentes  miramur,  musicae  partes, 
quae  aliquid  significant,  non  incongrue  nominavimus. 

2)  A.  a.  0. :  distiuctio  vero  in  musica  est ,  quantum  de  quolibet  cantu 
continuamus,  quae  ubi  vox  requieverit,  pronuntiatur. 

ä)  Aus  Odos  Worten  gebt  diese  Einteilung  nicbt  ganz  deutlicb  hervor, 
dagegen  sagt  Guido  (Microl.  15);  pars  una  vel  plures  distinctionem  faciunt, 
id  est  congruum  respirationis  locum. 
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dafs  sich  durch  die  blolse  Aufstellung  von  Schulregeln  noch  lange 
kein  vollkommenes  Tonstück  erzielen  lälst,  sondern  dals  die  letzte 
Entscheidung  doch  bei  dem  künstlerischen  Urteile  des  Musikers 
und  bei  dem  Geiste  der  zeitgenössischen  musikalischen  Praxis 
liegt.O 

Alle  diese  Sätze  muten  uns  ganz  modern  an.  Sie  beweisen, 
dafs  im  Mittelalter  trotz  der  von  der  griechischen  Theorie  aus- 
gehenden Spekulation  und  trotz  aller  grübelnden  Mystik  dennoch 
da  und  dort  der  rein  künstlerische  Sinn  sich  Durchbruch  ver- 
schaffte und  der  Musik  als  solcher  zu  ihrem  Rechte  verhalf. 
Gerade  Odo  ist  hiefür  eines  der  lehrreichsten  Beispiele;  leider 
ist  seine  Lehre  in  späterer  Zeit  doch  nicht  dem  Schicksal  ent- 
gangen, von  mystischen  Spekulationen  teilweise  überwuchert  zu 
werden. 

Denselben  feinen  Sinn  verrät  Odo  in  der  Behandlung  der 
einzelnen  Stufen  dieser  Gliederung.^)  Für  die  Bildung  der  ein- 
zelnen Syllabae  kommen  für  ihn  nur  die  fünf  Tonschritte  in 
Betracht,  die  sich  innerhalb  des  Konsonanz- Verhältnisses  halten, 
also  grolse  und  kleine  Sekunde,  Terz,  reine  Quart  und  Quint; 
ein  Unterschied  zwischen  auf-  und  absteigenden  Tongängen  wird 
nicht  gemacht.  Wohl  aber  sind  diese  Tonschritte  untereinander 
ihrer  ästhetischen  Wirkung  nach  sehr  verschieden. 

Was  der  Halbton  dabei  für  eine  Rolle  spielte,  ist  bereits 
erörtert  worden.  Von  Interesse  ist,  dals  Odo  noch  eine  besondere 
Verwendung  des  Halbtonschrittes  anführt:  er  unterscheidet  nämlich 
vom  einfachen  Halbtonschritt  den  Schritt,  worin  eine  der  beiden 
Stufen  wiederholt  wird  (also  e  ff,  e  e  f  usw.)  —  ganz  augen- 
scheinlich eine  Reminiszenz  an  die  alte  psalmodische  Rezitation. 
Aber  auch  diese  Tonkombination  wird  nicht  als  selbständige 
Silbe  empfunden,  auch  hier  fällt  dem  Halbtonschritt  nur  die  Rolle 
des  Vermittlers  zwischen  zwei  andern  Tongruppen  zu.  Es  ent- 
steht auf  diese  Weise  ein  Aneinanderreihen  der  Silben  durch 
das  Bindeglied  jener  Halbtonkombinationen,  und  Odo  bemerkt 


si  eins  syllabas  et  partes  ac  distinctiones  similes  feceris,  eins  difficultatem 
tolli  et  dulcedinem  augeri  videbis,  quod  maxime  pueris  convenit. 

1)  A.  a.  0. :  qualiter  autem  ipsi  motus  dispertiuntur  in  syllabas,  cantorum 
iudicio  et  usui  praetermitto. 

*)  Vgl.  U.  Kornmüller,  Die  Cboralkompositionslebre  vom  10. — 13.  Jahr- 
hundert, Monatshefte  für  Musikgesch.  IV,  1872,  S.  57ff.,  und  0.  Fleischer, 
Neumenstudien  II,  88  ff. 
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dammung-  die  Theoretiker  sich  gegenseitig  überbieten.')    Nur  der 
Quintensprung  wird  von  diesem  Verbote  nicht  berührt. 

Aber  nicht  nur  für  die  Zusammensetzung  einzelner  Töne 
zu  Silben,  sondern  auch  für  das  Verhältnis  derartiger  Tongruppen 
untereinander  werden  ausführliche  Normen  festgesetzt.  Nach 
Guido  ist  ganz  besonders  darauf  bei  der  xinordnung  der  Neumen  zu 
achten,  dals  sie  sowohl  nach  der  Zahl  als  nach  der  Dauer  ihrer 
Töne  einander  entsprechen;  auch  hier  ist  somit  die  symmetrische 
Gliederung  oberstes  Gesetz.  2)  Aus  der  rein  arithmetischen  Musik- 
lehre ist  bekannt,  welche  grundlegende  Eolle  die  Zahlenverhältnisse 
1:2,  2:3  und  3 : 4  spielten;  hier  können  wir  somit  eine.  Nach- 
wirkung dieses  ihres  Ansehens  auch  auf  rein  ästhetischem  Gebiete 
feststellen.  Doch  erwies  sie  sich  hier  keineswegs  als  so  stark, 
dals  die  Rücksicht  auf  die  arithmetischen  Proportionen  das  rein 
ästhetische  Element  in  den  Hintergrund  gedrängt  hätte.  Dies 
zeigt  sich  alsbald  bei  den  Vorschriften,  die  über  die  Verbindung 
von  springenden  und  stufenweise  fortschreitenden  Neumen  gegeben 
werden.  Hier  kommt  es  hauptsächlich  darauf  an,  innerhalb  der 
symmetrischen  Gliederung  für  die  entsprechende  Abwechslung  zu 
sorgen,  damit,  wie  Aribo  sagt,  der  Eeiz  eines  Tonstückes  ein 
dreifacher  sei,  erstens  ein  rein  melodischer,  der  das  Ohr  ergötze, 
zweitens  ein  den  Verstand  befriedigender  (durch  die  richtige  An- 
ordnung der  einzelnen  Abschnitte),  drittens  endlich  müsse  er  sich 
durch  die  schöne  Abwechslung  zwischen  den  sechs  Konsonanzen 
geltend  machen.^) 


^)  Arib.  a.  a.  0. :  secunda  et  tertia  (sc.  species  diapente)  propter  iuno- 
minati  tritoni  raucedinem  melibeis  et  ululis  delegeutur. 

2)  Microl.  c.  15 :  summopere  caveatur  talis  neumarum  distributio,  ut  cum 
neumae  tum  eiusdem  soui  repercussione,  tum  duorum  aut  plurium  counexione 
flaut,  semper  tamen  aut  in  uumero  vocum  aut  in  ratione  tenorum  neumae 
alterutrum  conferantur  et  respoudeant,  nunc  aequae  aequis,  nunc  duplae  vel 
triplae  simplicibus  atque  alias  collatione  sesquialtera  vel  sesquitertia.  Die  Form 
tonorum,  die  an  dieser  Stelle,  wie  an  der  entsprechenden  bei  Aribo  (G  11,  226  b), 
steht,  gibt  keinen  befriedigenden  Sinn.  Die  richtige  Lesart  ist  aus  dem 
Kommentar  Aribos  zu  erkennen,  der  so  erläutert  (ibid.  227a):  tenor  dicitur 
mora  vocis,  qui  in  aequis  est,  si  quattuor  vocibus  duae  comparantur  et  quautum 
sit  numerus  duarum  minor,  tantum  earum  mora  sit  maior.  Darnach  ist  tenorum 
zu  lesen  =  Dauer  der  Töne. 

ä)  A.  a.  0.  213  a :  ...  ut  laudabilis  similitudo  vel  dissimilitudo  discernere 
seien tibus  commendetur,  qui  non  solum  hoc,  sed  neumarum  proportionem 
requirant,  ut  triplex  sit  suavitas,  una  cantionis,  quae  comprobetur  ab  auriculis, 
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zwei  solche  Einschnitte  begrenzte  Melodieabschnitt,  i)  Doch  ist 
die  erste  Bedeutung  die  gebräuchlichere  geworden. 

Diese  Lehre  von  den  Distinktionen  galt  nicht  nur  für  die 
accentischen  Gesänge,  aus  denen  sie  ursprünglich  erwachsen  war, 
sondern,  wie  Guidos  Hinweis  auf  die  Hymnen  des  Ambrosius 
zeigt,  2)  auch  für  die  rein  concentischen.  Hier  wurde  sie  der 
Ausgangspunkt  für  die  Kadenzenlehre.  Denn  die  mittelalterlichen 
Theoretiker  waren  sich  dessen  wohl  bewufst,  dafs  eine  sinn- 
gemälse  Kadenzierung  für  die  Übersichtlichkeit  und  richtige 
Gliederung  einer  Melodie  eine  unabweisbare  Forderung  sei.^)  Nur 
eine  durch  Kadenzen  wohlgegliederte  Melodie  verdient  überhaupt 
diesen  Namen,  nur  sie  ist  für  die  Kunst  verwendbar  und  verschafft 
dem  Hörer  einen  ästhetischen  Genuls.'*) 

Den  Hauptpunkt  in  der  Distinktionenlehre  bildet  die  Stellung 
der  Finalis ,  auf  die  wir  im  folgenden  näher  einzugehen  haben 
werden.  Vorher  aber  sei  noch  einer  Stelle  bei  Guido  Erwähnung 
getan,  die  sich  beinahe  wie  ein  Kapitel  aus  einer  modernen 
Formenlehre  ausnimmt,  da  sie  im  Anschluls  an  die  Distinktionen 
wertvolle  Aufschlüsse  über  die  Kunst  des  Variierens  im  Mittel- 
alter gibt.  5)  Die  Stelle  bezieht  sich  auf  die  rein  melodischen 
(concentischen)  Gesänge,  bei  denen  eine  straffe  Gliederung  nach 


1)  Beide  Bedeutungen  finden  sich  bei  Odo ;  vgl.  Gr  I,  257  b :  distinctiones, 
in  quibus  repausamus  in  cantu  et  in  quibus  cantum  dividimus  und  ibid.  276  a: 
distinctio  ...  est,  quantum  de  quolibet  cantu  continuamus ,  quae,  ubi  vox 
requieverit,  pronuntiatur. 

2)  Microl.  c.  15. 

2)  Odo  a.  a.  0.  280  a  f. :  omne  quod  dividitur,  facile  capitur  tarn  usu  quam 
sensu;  quod  vero  indivisum,  idem  est  et  confusum  magisque  meutern  confundit 
et  ignorantiae  tenebris  involvit,  quam  aliqua  doctrina  imbuat  aut  scieutiae 
luce  expeditam  faciat.  atque  baec  causa  est,  propter  quam  et  syllabae  et  partes 
ac  distinctiones  etiam  in  musica  escogitatae  sint. 

*)  Die  mit  aristoteliscben  Reminisceuzen  versehenen  Worte  bei  Engelbert 
(De  mus.  VI,  38,  G  II,  365  b)  lauten :  est  autem  cantus  artificialiter  regulatus 
ad  hoc  inventus  et  institutus,  ut  delectet  audientes  et  auditum  .  .  .  sicut  in 
ceteris  sensibus  et  sensibilibus  delectatio  fit  ex  perceptione  et  perceptio  ex 
distinctione,  ita  et  in  cantu  et  eins  auditu  non  fit  delectatio,  nisi  cantus  bene 
percipiatur,  nee  poterit  bene  percipi,  nisi  recte  distinguatur. 

■■')  Microl.  c.  15:  oportet  ergo  ut  more  versuum  distinctiones  aequales 
sint  et  aliquotiens  eaedem  repetitae  aut  aliqua  vel  parva  mutatione  variatae, 
et  cum  plures  fuerint  duplicatae,  babentes  partes  non  nimis  diversas  et  quae 
aliquotiens  eaedem  transformentur  per  modos,  aut  similes  intensae  vel  remissae 
inveuiantur. 
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vorgrehoben    und  dem  Sänger  als  ein  wirk>^ames  Au- 
empfohlen  wird.     Das   freie  Verändern   einzelner  M« 
bei    gleichbleibendem    (Jrundcharakter   erhöht    den 
Reiz  des  Ganzen. 

\\'enn  Guido  femer  in  der  Mitte  der  einzelnen  (»lie'ler 
gn5fsere  Freiheit  gestattet,  als  am  Ende,  wo  ihm  die  Symnietrif 
über  alles  geht,  so  stellt  er  damit  ein  weiteres  Gesetz  auf.  das 
ebenfalls  in  moderner  Zeit,  sowohl  in  der  Volks-  als  in  der  Kunst- 
musik  .seine  (leltuug  noch  nicht  verloren  hat.  nämlich  das.  il;il> 
der  Abschlufs  eines  melodischen  Ganzen  für  den  Komi>onisten 
die  V  '   keit    besitzt:    nii'"         '  •  auf  die 

syiii:  izierung  sein  Hau.  :  k  zu  ri» : 

Hier,  an  den  Schlüssen  der  Melodieglieder,  ist  er  an  die  Gesetze 
der  Eurhythmie  gebunden,  während  in  «i-     "'  '«sie 

weit  gröfsere  Freiheit  verstatiet  ist.    1'.    ;enn 

auch  die  mittelalterlichen  Theoretiker  von  Anfang  an  ihre  be- 
sondere Aufmerksamkeit  zugewandt. 

Die  Scheidung  der  (lesänge  in  V"f.T.grs.^  Mittel-  und  Knd- 
partien  ist  den  Theoretikern  ganz  Sie  hat  ihre  Wurzel 

in  der  zur  Genüge  bekannten  /:  vuiaiion.    Wo  ein  Anfang 

ist  und  ein  Ende,  sagt  Berno.  umi>  .i^h  eine  Mille  s«in.  damit 

>)  Ibid. 
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man  vom  Anfang  durch  die  Mitte  zum  Ende  gelange.')  Aber 
der  SchluCs  ist  von  allen  drei  Teilen  der  wichtigste;  denn  hier 
tritt  die  Lehre  von  den  Tonarten  in  ihre  Eechte,  die  Haupt- 
grundlage aller  Melodiebildung.  Aribo  gibt  die  Weisung,  man 
solle  niemals  ein  oberflächliches  Urteil  über  die  Tonarten  abgeben, 
sondern  zuerst  den  Schluls,  von  dem  alle  Beurteilung  des  Singens 
abhängt,  abwarten,  damit  man  nicht,  wenn  man  vor  dem  Schlüsse 
die  Tonart  genannt  hat,  durch  den  Schluls  selbst  widerlegt  wird 
und  bereut,  nicht  geschwiegen  zu  haben.2)  Auch  Engelbert  nennt 
den  Schluls  den  hauptsächlichsten  Teil,  weil  jede  Tonart  von 
ihm  erst  ihre  eigentümliche  Art  empfängt.^)  Johannes  Cottonius 
fügt  sogar  noch  hinzu,  die  Musiker  achten  deshalb  ganz  besonders 
auf  den  Schluls,  weil  bei  Ausführung  aller  Dinge  die  Erwägung 
des  Endes  allein  die  Weisen  von  den  Toren  unterscheidet,^)  und 
noch  Johannes  de  Muris  spricht  von  der  höheren  Bedeutung  des 
Schlusses,  da  man  am  Anfang  und  an  der  Mitte  einen  Gesang 
weit  weniger  erkennen  könne,  als  am  Schlüsse. &) 

In  unlöslichem  Zusammenhange  hiemit  steht  die  führende 
Rolle  der  Finalis  innerhalb  ihrer  Tonart.  Guido  bemerkt,  trotz 
der  Freiheit,  die  der  Melodieführung  im  allgemeinen  verstattet 
sei,  besitze  doch  der  den  Gesang  beschliefsende  Ton  die  höchste 
Bedeutung.  Denn  er  habe  einen  Klang  von  längerer  Dauer  und 
grölserer  Eindringlichkeit.  Die  vorhergehenden  Töne  aber  werden 
ihm  dermalsen  angepafst,  dafs  es  den  Eindruck  macht,  als 
empfingen  sie  von  jenem  ihre  eigentümliche  Färbung;  müssen 
sie  doch  zu  ihm  im  Verhältnis  von  einer  der  sechs  Konsonanzen 
stehen.6)    An  anderer  Stelle  sagt  er  geradezu,  das  ganze  Wesen 


1)  Prol.  in  tonar.  4  (G  II,  65  b). 

^)  Mns.  b.  G  II,  251  b :  ne  quis  de  tonis  temere  iudicet,  sed  potius  finem, 
in  quo  omne  canendi  iudicium  pendet,  providus  exspectet,  ne,  si  ante  tempus 
tonum  edixerit,  fine  dicta  eins  refutante  poeniteat  eum  non  tacuisse. 

^)  Mus.  VI,  24  (G  II,  354  a) :  flnis  est  principalissima  pars  cantus  in  suo 
tono,  idcirco  quod  omnis  tonus  mnsicus  speciem  sumit  a  fine. 

*)  Mus.  c.  11  (G  II,  243  b) :  nee  incongrue  hoc  musicorum  providentiae 
visum  est,  nti  modorum  considerationem  fini  attribuerent,  cum  in  gerendis 
rebus  sola  finis  consideratio  sapientes  ab  incautis  secernat. 

5)  Summa  mus.  c.  16  (G  III,  222  a). 

^)  Microl.  c.  11 :  cum  autem  quilibet  cantus  omnibus  vocibus  et  modis 
fiat,  vox  tarnen,  quae  cantum  terminat,  obtinet  principatum ;  ea  enim  et  diutius 
et  morosius  sonat.  et  praemissae  voces,  quae  tantum  exercitatis  patent,  ita  ad 
eam   adaptantur,   ut  mirum   in  modum   qiiandam  ab  ea  coloris  faciem  ducere 
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eineti  Gesanges  hänge  vun  den  Final««  ab,>)  Ihnlich  wl«  nach 

Wilhelm   von    11  '       ' 

giit'ilfii  und  diMi   ' 

IMeM*  führende  StellunK  der  Finali»  / 
allein  HUI  AhMJilufs  eitv 

Sohlufs  der   ein/elueu    1'.    

sei   eine   gnui   HÜ^eniein   RÜti^   »Sdiulreirel.   daf« 
Hisiinktionen  mit  dem  Tone,  der  für  di< 
schlielsen  müssen;  denn  der  'l'onarl  k«*1i"i  i  t...  .. 
an,  der  seine  histinktionen  zueilen.')    Ja  selbst  . 
Stücke»  steht,  wenn  auch  nicht  so  enis«hieden,  unter  der  H- 

der  Kinalis.     Ks  konunt   öfter  voi '    -•  -  •        '    ' 

ein  Siück  auch  mit  dem  Schlufston 

wenn  die   Finalis  an  solchen  si^iitikanten  Stellen  nicht  selbst 

eintreten   sollte,   so   iiul'sert   sie   doch  il  •      ■         ■ 

die   in   diesem  Falle   zur  Verwendun;^   : 

in  einem  ganz  bestimmten  Konsonanzverhältnis  (C^uart  oder  C^uint) 

stehen  müssen.^) 

Näcluüt  dem  Schlüsse  spielt  in  der  mittelalterlichen  Mehnlir- 
bildungslehre  der  Anfang  der  Tonslücke  die  wicht iirste   1; 
Auch   hier  galt,  wie  wir  gesehen  haben,   u 

die  Kegels  dais  ein-i  Komposition   mit   der  i .    : 

auch    zu   beginnen    habe.     Doch   wurde   diese   Regel   schon   im 
11.  Jahrhundert    dahin   erweitert,    dafs   für   den    Anfang   eines 
Gesanges»  alle  Töne  verwendbar  sein  sollten,  die  zu  seiner  Fii-.  '^i- 
in  irgend  einem  der   genannten  Kousonanzverhältnisst-  miu    • 
Damit  wai*  nun  allerdings  dem  Komponisten  ein  Mafs  von  Frtr 
in  der   Auswahl   der  Anfangstöne  zugestanden,  das  einer  Aiu- 

videuitor.  per  sapradictas  nempe  sex  couKunantiM  Toci,  qaae  ueoinuD  t<fniiia«t, 
reliqaa«  voct-8  conconlare  debent. 

'>   Tuta  via  cantua  ad  fittaU$  re»pieit,  G  II,  5äb. 

»)  Mus.  c.  5  (G  II,  157  b):  a  fln&li  re^rtintur  omni*,  düponantor  ei  dimdi- 
cADtnr. 

■)  A.  &.  0.  I,  257  b :  plureß  autem  duünctioue*  iu  eaun  Tocem,  qu*e  uodani 
tenninat,  debere  tiniri  lua^istri  truduui  ...  ad  eum  deniqur  m -Juiu  ui*i.i» 
cantos  pertinet,  ad  quem  «uae  dUtinctioDe«  ampliui  corroni. 

*)  A.  a.  0:  et  pr.  '   '        *  ' 

•)  Eii^lb.  Adm.  Ih:  niu».  IV,  41  (G  Il,aü7a>. 
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hebung-  des  ursprünglichen  Gesetzes  gleiclikonimt,  und  man  wird 
dabei  unwillkürlich  an  die  Parallele  zur  antiken  Rhythmik 
erinnert,  die  ja  dem  Yersanfang  ebenfalls  weit  grölsere  Frei- 
heiten zugestand,  als  dem  Schlufs.  \)  Das  letzte  Wort  sprach 
hier  nicht  die  Theorie,  sondern  die  Praxis,  indem  sie  für  die 
einzelnen  Tonarten  ganz  bestimmte  Anfangsnoten  festsetzte.^) 

Weit  mehr  Gesetzmälsigkeit,  als  in  der  Behandlung  des 
Anfangstones,  herrscht  in  der  des  sog.  Reperkussionstones,  der 
für  jede  Tonart  ein  für  allemal  festgestellt  ist  und  nächst  der 
Finalis  das  Haupterkenuungszeichen  einer  Tonart  abgibt.  Seine 
Stellung  zur  Finalis  ist  für  den  authentischen  oder  plagalen 
Charakter  einer  Tonart  von  ausschlaggebender  Bedeutung;  in 
den  authentischen  Melodien  bildet  er  den  Mittelpunkt  der  oberen 
Hälfte  des  gesamten  Tonumfangs,  in  den  plagalen  dagegen  den 
Gipfelpunkt  der  Melodie  überhaupt.  Odo  sowohl  als  Guido 
bemerken  ausdrücklich,  dals  jeder  Gesang,  der  die  Quint  über 
der  Finalis  drei-  oder  viermal  berührt,  als  authentisch  anzusehen 
ist,  während  sich  die  plagalen  Melodien  in  den  „unteren  Regionen" 
bewegen  und  jenen  Quintensprung  nur  in  den  seltensten  Fällen 
gestatten.  3)  Bei  den  authentischen  Melodien  spielt  der  Reper- 
kussionston  sogar  eine  noch  wichtigere  Rolle,  als  die  Finalis 
selbst,  insofern  diese  nur  am  Anfang  und  Schlüsse  berührt  wird, 
während  in  den  Mittelpartien,  besonders  auch  bei  den  Schlüssen 
der  Distinktionen,  der  Reperkussionston  das  Zentrum  aller  Ton- 
bewegungen bildet.  4)  Bei  den  plagalen  Melodien  dagegen  wird 
diese  Rolle  des  Angelpunktes  der  gesamten  Melodieführung  von 
der  Finalis  selbst  übernommen.  &)    Auch  in  der  Art  und  Weise, 


0  Vgl.  Lehre  vom  Etlios  S.  124  f. 

2)  Vgl.  0.  Fleischer,  Neumenstudien  II,  91. 

^)  Vgl.  Joh.  Cotton.Mus.  12  (G  II,  L'dSb) :  nee  est  mirandum,  quod  plagales 
minorem  ascendendi  licentiam  habent  quam  authenti,  quia  plagales  semper  in 
inferioribns  morari  debent  et  perraro  a  finali  ad  quintam  ascendere.  nam  et 
Odo  ...  et  a  Guidone  in  fine  tractatus  sni  comprobatur  cantum,  qui  a  finali 
ascendens  quintam  ter  yel  quater  repercutit,  authento  deputat. 

")  Auch  af finalis  genannt;  vgl.  Fleischer  a.  a.  0.  90. 

^)  Das  Gefühl  für  den  Unterschied  von  Authentisch  und  Plagal  ent- 
wickelte sich  zu  einer  solchen  Stärke,  dafs  man  bereits  zur  Zeit  des  Elias 
Salomo  das  Grenzgebiet  des  beiderseitigen  Tonumfanges  genau  feststellte. 
Elias  Salomo  unterscheidet  nämlich  zwischen  fines,  den  eigentlichen  Finalen, 
und  regulae,  die  eine  Terz  über  jenen  liegen  (Scient.  art.  mus.  c.  28).  Dieselbe 
Bedeutung  haben  die  claves  finales  und  discretivae  bei  Joh.  de  Mur.  Summ. 
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ROekblick  2A5 

wie  am  Aiifrtiifr  der  fieperkuKfiionHtuii  erreicht  und  am 
wied»'r  Von  iliiii  zur  l"ii    '  .-u  winl,  liegt  ein  ilnuii 

ujitlel  zur  KrktMiinuii^'  >. 

Diese  Konkurrenz  zwischen   Kinaliü  und  Keperkiusi«'; 
ist  liistorisch  sehr  iK'iltMilsain:  -'      •  i 

praklisciun  Niedei-schla^  des  Ah...   ... 

und  concentischen  Kiementen  in  der  mit 

dar.     Wfthrend   die   Kinalis.  wie   i  ' 

von  den   'INmnrten,   auf  rein   musjk.w. ... ...    ..... 

der   Reperkussionston    noch   der   \'eri reter  jener  u  ;i 

accentischen  Weise,  welche  die  ersten  Kirchenväter  ala  das  ideal 
aller  gfeistlichen  Musik  prepriesen  hatten. 

Wir  sehen,  die  mittelalterliche  Melodiebildungxlehre  ist  daa 
Stück  mittelalterlicher  Kunstlehre,  das  auch  den  heutigen  An- 
schanun,L''en  geireniiber  noch  Stand  hält.     Die  The*»  *  '  "  n 

voran    Odo    und    (iuido.    entwickeln    hier,   ganz    in  <- 

zu  ihren  andern,  in  griechischen  Anschauungen  wurzelnden 
Theoremen,  ihr  System  aus  dem  lebendigen  Gei^^te  der  Praii« 
heraus.  Ihre  Ausführungen  fesseln  nicht  allein  durch  ihre  Keich- 
haltigkeit  und  durch  ihren  Feinsinn;  sie  beweisen  auch,  dafs 
diese  Männer  über  die  ästhetischen  Grundlagen  aller  Melodie- 
bildung nachgedacht  und  der  Hauptsache  nach  mit  feinem  Insiinkt 
das  Richtige  getroffen  haben. 

Aber  noch  ein  zweites  Moment  ist  es,  das  an  ihren  Aus- 
führungen hohes  Interesse  erweckt,  ein  Moment,  das  uns  in  den 
"Werdegang  der  christlich -mittelalterlichen  Tonkunst  überhaupt 
einen  Einblick  gewährt.  Wir  haben  als  die  älteste  Form  der 
christlichen  Musik  die  Psalmodie  kenn-  '  iit.  der  '  '•  '1- 
mählich   cunceuiische.   .><ei   es   aus   der  uischen  -t 

oder  aus  der  Nationalmusik  der  einzelnen  Völker  übernommene, 
Elemente  an  die  Seite  traten.    Eine  neue  T 
in  ihren  Grundlagen  mit  der  eudgiltigcn  A:. 
arten  bereits  feststand   und   auch   die  alte  Psalmodie  erheblich 
moditizierie. 

Die  Melodiebildungslelire.  so  wie  sie  sich  uns  in  den  Schriften 
der  Theoretiker  darstellt,  bezeichnet  ein  mit  Glück  durch- 
geführtes Kompromifs   zwischen   Altem   und   Neuem.     Noch  er- 


miu.  c.  18:  Ober  deu  clarfa  AiaertUvae  liegl  der  Bereich  der  •nthentitrhett, 
anter  ibneu  das  Gebiet  der  pla^leu  Melodieit. 
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weisen  sich  die  Prinzipien  der  altelir würdigen  Psalmodie  als 
wirksam,  zumal  in  der  Lelire  vom  Reperkussionston  und  von 
den  Kadenzen,  die  noch  ganz  deutlich  auf  den  engen  Zusammen- 
hang der  Gesangskunst  mit  der  Sprache  in  jener  Zeit  hinweist; 
auch  innerhalb  der  Distinktionen  richten  sich  die  einzelnen  Ton- 
verbindungen nach  der  Anordnung  des  Sprachtexts.  Aber  auf 
dieser,  von  der  alten  Psalmodie  übernommenen  Grundlage  wird 
zugleich  der  Entwicklung  des  concentischen,  also  rein  musikalischen 
Elements  reichlicher  Eaum  gewährt.  Die  Musik  löste  sich  aus 
der  untergeordneten  Stellung  in  der  Psalmodie,  die  in  ihr  vielfach 
nur  ein  Mittel  zum  Auswendiglernen  der  Gesangstexte  erblickt 
hatte,  los  und  strebte  nach  freierer,  selbständiger  Entfaltung  ihrer 
Ausdrucksmittel.  Den  Anstols  zu  dieser  folgenschweren  Ent- 
wicklung gab  das  Eindringen  concentischer,  aus  der  griechischen 
Musik  stammender  Elemente;  die  Gesetze  jedoch,  welche  die 
Theoretiker  für  die  Melodiebildung  aufstellten,  beweisen,  dafs 
die  musikalische  Praxis,  aus  der  sie  abgeleitet  sind,  von  Anfang 
an  ihre  eigenen,  selbständigen  Bahnen  einschlug.  Im  Gegensatze 
zu  den  vielen,  teils  gelehrten,  teils  mystischen  Grübeleien,  die 
sich  in  den  theoretischen  Schriften  finden,  haben  wir  hier  ein 
Gebiet  vor  uns,  auf  dem  Theorie  und  Praxis  wirklich  Hand  in 
Hand  gehen.  Und  darum  sind  auch  die  ästhetischen  Prinzipien,  die 
sich  in  dieser  Melodiebildungslehre  offenbaren,  für  die  Geschichte 
der  musikalischen  Ästhetik  von  hervorragendem  Interesse.  Dals 
diese  Prinzipien  von  den  Theoretikern  erkannt  und  in  einer  Weise 
gewürdigt  worden  sind,  die  auch  vor  der  modernen  Kritik  stand- 
hält, macht  ihrem  musikalischen  Feingefühl  und  ihrem  Scharfsinn 
in  gleicher  Weise  Ehre. 
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Bruno  Carthusiensis  113,  217. 

Buxtehude,  Dietr.  35. 

Byzantinische  Musik  105,  129  f. 

Canere  und  cantare  101. 

Canticum  vetus  und  novum  114. 

Cassiodor  6,  8,  16 ;  Verhältnis  zu  den 
Neupythagoreern  35 ;  seine  Theorie 
132  ff. ;  Psalmenkommentar  133; 
Quellen  133 ;  die  sechs  Konsonanzen 
134;  Verwechslung  von  äQßovia 
undTo'vogl34;  Ziele  und  historische 
Bedeutung  seiner  Musiklehre  135 ; 
Musik  als  Kunst  der  zahlenmälsigen 
Bewegung  139;  Einflufs  auf  das 
Mittelalter  149,  152,  156  f.,  162, 
200,  207,  Instrumentensymholik 
217,  219;    die  Tonarten  226,  228. 

Censorinus  130,  132,  133. 

Chrodegang  von  Metz  196. 

Clemens  von  Alexandrien  76,  80,  95, 
103,  211,  213. 

Compunctio  cordis  12,  27,  84  f.,  100, 
164,  195,  241. 

Cymbeln  218,  218. 

Dämonen  26,  54  (Porphyrius) ,  57  f. 
(Schrift  von  den  Mysterien),  101  f. 
(Kirchenväter),  158  (Theoretiker), 
181. 


David  87  f.,  92,  97,  108,  114,  213. 

David  und  Saul  100,  101,  158,  216. 

Demokrit  56. 

Diaphonien  134. 

Diatonik  52. 

Didymus  von  Alexandrien  95. 

Differentiae  228  f. 

Distinktionen  254,  259  f. 

Dorische  Tonart  234,  235  f.,  245. 

Dunstanus  201. 

Dur   und  Moll  im  Mittelalter   225, 

244  f.,  247. 
Durandus  208. 

Echecs  amoiireux  84,  154,  171. 
Ekstase,  bei  Philo  41  f.;  Plotin  49; 

Porphyrius  54;    lamblichus  57 f.; 

den  Kirchenvätern  100  f. 
Elias  Salomo  144,  185,  231. 
Encyklische  Wissenschaften  20;  bei 

Philo  87. 
Engel  26;    ihre  Musik   78,   144 f.; 

beim  Gottesdienst  gegenwärtig  78. 
Engelbert  von  Admont  160  f.,  237, 

238,  241,  242,  243,  250,  252,  262. 
Ephrem  206. 
Essener  86. 
Ethos,  Lehre  vom  9,  11,  18,  16,  18; 

bei  den   Neupythagoreern  25,  51 

(Plotin);    von  den  Kirchenvätern 

fortgesetzt  78,  951,  125;  von  den 

Theoretikern  übernommen  149  ff., 

229  f.,  246. 
Euklid  188. 

Eusebius  107,  110,  194,  214. 
Euthymius  Zigabenus  97,  110. 

Fetis  3. 

Finales,    ihre    Vierzahl    183,    284; 

ästhetische  Bedeutung  262  ff. 
Fleischer,  0.  105,  180, 190,  204,  210. 
Flöten  157,  211. 
Franciscus  Niger  178. 
Frauen,  ihr  Gesang  in  der  Kirche 


Ganztouschritt  249,  257. 
Gaudentius  184. 
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Gegensatz  zur  weltlichea  Musik 
bei  Porphjaius  52  f.;  Proklus  64; 
den  Kirchenvätern  75  f. ;  Augnstin 
über  die  K.  89;  die  Theoretiker 
IM  ff. 

Kirchentouarten  103,  177,  183,  186, 
191;  Verhältnis  zu  den  antiken 
226 ff.;  Zeit  der  Einführung  im 
Abendland  227  f. ;  Einfluls  der  an- 
tiken Ethoslehre  229  f. ;  schwanken- 
der Charakter  230 f.;  authentisch 
und  plagal  231  f. ;  innere  Kon- 
struktion 232  ff. ;  virtus  der  toni 
234;  die  einzelnen  Tonarten  235 ff.; 
Verhältnis  von  Dur  und  Moll  244  ff. ; 
Bedeutung  der  finales  262  ff. 

Kirchenväter,  Bedeutung  für  die 
Musikästhetik  4f. ;  wissenschaft- 
liche Tendenzen  69  ff. ;  Verhältnis 
zum  Neuplatonismus  70  f.;  die 
Künste  72 ff.;  antike  Elemente 
73 ff.;  grofse  Bedeutung  der  Ton- 
kunst" 75;  Polemik  gegen  die 
weltliche  Musik  76  ff. ;  Anlehnung 
an  die  hl.  Schrift  77 ;  Fortsetzung 
der  antiken  Ethoslehre  78 ;  Sphären- 
harmonie 80;  moralitas  artis  musi- 
cae  83;  compunctio  cordis  Endziel 
der  Musik  84 ;  asketischer  Charakter 
ihrer  Ästhetik  84 ff.;  Bedeutung 
des  Textes  88 ff.;  der  Gemüts- 
verfassung 90  f. ;  der  Lebensführung 
91;  Milderung  der  Askese  92 ff.; 
Spuren  der  drei  antiken  Stilarten 
94 f.;  Ekstase  100;  apotropäische 
Kraft  der  Musik  101;  Verhältnis 
zur  altgriechischen  Musik  102  ff. ; 
Symbolik  105' ff.;  orientalische  und 
griechische  Einflüsse  106;  Alle- 
gorien 107  ff'. ;  Zahlensymbolik 
114 ff.;  Resultate  124 ff. 

Kithara  213,  215  ff. 

Klagelieder  Jeremiä  198,  236,  241. 

Klanggeschlechter,  die  antiken,  im 
Mittelalter  149  ff. 

Konsonanzen,  die  drei  vollkommenen, 
bei  den  Pythagoreern  22 ;  Proklus 
63;    bei    den  Kirchenvätern   79; 


die  „himmlischen  K."  beiOthlo  117; 

Zahlensymbolik    der    4  K.   119 f.; 

die  6  Konsonanzen  Cassiodors  133  f. ; 

Allegorien  Aribos  172 f.;  des  Job. 

Galliens  174;  in  der  Melodiebildung 

249  ff 
Künste  bei  Nicomachus  29  f. ;  Philo 

37 ff.;  Plotin  44 f.;  Proklus  61  f.; 

den    Kirchenvätern     71  f. ;      den 

Theoretikern  140  f. 
Kunst  als  Nachahmerin  der  Natur 

37,  45,  73,  163,  182,  251. 

Lebensführung  des  Sängers  91'. 
Lichtenthai,  Peter  163. 
Lydische  Tonart  234  f.,  240;  im  Alter- 
tum 242. 

Magische  Wirkungen  der  Musik  bei 
Plotin  49  ff.;  bei  Porphyrius  54; 
lamblichus  57;  Proklus  64. 

Makarius  201. 

Makrobius  132. 

Makrokosmus  und  Mikrokosmus,  Be- 
ziehungen zur  Musik  13;  bei  den 
Neupythagoreern  24 f.;  bei  Philo 
39  f.;  Porphyrius  52;  Proklus  62; 
Boethius  136;  die  Theoretiker 
152  ff.,  165;  Allegorien  173  f. 

Mantik,  Beziehungen  zur  Musik  bei 
den  älteren  Pythagoreern  23;  bei 
Porphyrius  54. 

Marchettus  von  Padua  3,  170,  174  f., 
177,  187,  251,  252. 

Martianus  Capeila  130,  132,  150, 
171,  229. 

Medizinische  Wirkungen  der  Musik, 
bei  den  älteren  Pythagoreern  23; 
den  Kirchenvätern  100;  den  Theo- 
retikern 162  f.,  288. 

Melodiebildungslehre  im  Mittelalter 
246  ff'. ;  die  Tetrachorde  247  ff. ;  die 
6  Konsonanzen  249  ff. ;  Gliederungs- 
system Odos  253  ff. ;  Distiuktioneu 
259  ff. ;  Variationsprinzip  261 ;  An- 
fangs-, Mittel-  und  Endpartieu 
261  ff.;  Rolle  der  Finalis  262 ff.; 
des  Reperkussionstons  264  f. ;  Kritik 
265  f. 
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Ästhetik  52;  Brief  an  Anebou  54; 
Stellung-  zum  Volksglauben  54  f. 

Potentiae  der  Musik  162. 

Proklus  61  ff. ;  Stellung  zu  seinen 
Vorgängern  61  f.;  Symbolik  63; 
Theatermusik  61;  Bedeutung  61  f. 

Proklus,  Kirchenvater,  über  die  Psal- 
modie  95. 

Prosper  von  Aquitanien  113,  217, 
220. 

Psalm  und  Lied,  Psalmlied  und  Lied- 
psalm 107,  108,  110. 

Psalmodie  10,  67,  83,  81  (Mittel  zum 
Auswendiglernen  der  Teste),  93, 
95,  97,  103,  121,  124,  160,  194 ff.; 
ihr  Vortrag  196  ff.;  Nutzen  199, 
225  ff.,  241,  245,  246,  265. 

Psalterium  120,  183,  188,  211,  212, 
215  ff.,  218  f. 

Pseudo-Aristoteles  180. 

Psellus,  Michael  81. 

Pseudo-Justinus  95. 

Ptolemaeus  133,  169. 

Pythagoras,  geistiges  Haupt  der 
Neupythagoreer  20  f. ;  Anekdoten 
56,  100,  238;  die  Seele  als  Quadrat 
182. 

Pythagoreer  13,  21  ff.,  184,  187, 189. 

Quadruvium  15;  bei  Nicomachus  30, 
32;  bei  Boethius  138,  163. 

Quarte  63  (Proklus),  172,  174,  183, 
251  f.,  256,  257,  259,  263. 

Quinte  63  (Proklus),  172,  174,  252, 
256,  257,  258,  259,  263. 

Rabanus  Maurus  ,^%'.  114,  219. 
Kegino  von  Prüm  153,  166,  170, 171, 

185,  230,  232. 
Eemigius   Altisiodorensis    132,    148, 

150,  229  f. 
Eeperkussionstöne  234,  264  f.,  266. 
Ehetorik,    Beziehungen   zur  Musik 

49  (Plotin),  173  (Franciscus  Niger), 

174,  187,  195,  253,  259. 
Eiemann,  H.  226. 
Eufinus  217. 
Eupert  von  Deutz  72,  77,  121. 


Schlufs  eines  Tonstücks,  ästhetische 
Bedeutung  261  f. 

Scholastik  142  f.,  153,  167. 

Schrift  von  den  Mysterien  (lambli- 
chus)  57  ff. 

Scotus  Erigena  167. 

Sextus  Empiricus  8. 

Silben,  musikalische  253  f.,  256. 

Socrates,  Kirchenvater  194. 

Sophisten  8,  104. 

Sphäreuharmonie  13;  bei  Philo  39; 
Plotin  48;  Proklus  61;  den  Kirchen- 
vätern 80  f.;  den  Theoretikern  153  f., 
165;  gegen  Ende  des  Mittelalters 
168. 

Stilarten,  die  drei  antiken,  ihre 
Spuren  im  Mittelalter  94  f. 

StimmlicheVeranlagung,  beim  Singen 
Nebensache  87  (Hieronymus). 

Stoiker  170. 

Symbolik,  bei  den  Pythagoreern  14; 
bei  Proklus  63 ;  den  Kirchenvätern 
105 ff.;  bei  Boethius  136;  den 
Theoretikern  141  f. 

Symmetrie  innerhalb  eines  Tonstückes 
255,  258,  261. 

Synesius,  Kunstlehre  74. 

Syrins  211. 

Systaltisches  Ethos  94,  240. 

Terz,  grofse  und  kleine  251,  256. 

Tetrachorde,  ihr  verschiedenes  Ethos 
247  f. 

Text,  seine  Bedeutung  für  die 
Kirchenväter  85  ff.,  88  ff. 

Theater  und  Zii'kus  bei  den  Kirchen- 
vätern symbolisch  ausgedeutet  76. 

Theatralische  und  religiöse  Musik  64 
(Proklus);  Gegensatz  beider  bei 
den  Kii'chenvätern  75  f. 

Theodoret  73,  96. 

Theologumena  arithmetica  24,  des 
Nicomachus  29ff. ;  des  lamblichus 
55. 

Theophrast  132,  162. 

Theoretiker  129 ff.;  Verhältnis  zur 
neupythagoreischen  und  neuplato- 
nischen Philosophie  130 f.;  Varro 
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Berichtigungen. 


S.    10,  Zeile  10  v.  n.  lies  „einer". 

S.    64,  „     15  V.  0.     „  „könne". 

S.    73,  „     17  V.  0.    „  „dieser'-'. 

S.    75,  Anm.  1,  Z.  6  v.  u.  lies  „dvÖQsiav  tioisZv". 

S.    87,  Zeile   6  v.  o.  lies  „längst". 

S.  174,  „     15  V.  u.     „  „Verhältnissen". 

S.  196,  „.      2  V.  0.    „  „die". 


Druck   von  Ehrhardt  Karras,  Halle  a.  S. 


